 I. Autorul si opera sa (1895 - 1961) S-a nascut la 9 mai 1895, in satul Lancram, linga Sebes - Alba. Era al noualea copil, ultimul, al preotului ortodox Isidor Blaga si al Anei (n. Moga) de origine aromina. Bunicul dinspre tata, Simion Blaga, a fost, de asemenea, preot, iar familia mamei a dat si ea, de-a lungul vremurilor, citiva preoti si un episcop al Sibiului. Desi preot, tatal lui Blaga avea lecturi filosofice germane, in special Kant, si, spirit intreprinzator, era preocupat de noutatile tehnice si de exploatatia moderna a pamintului in agricultura. Unchiul poetului, Iosif Blaga, a fost profesor de liceu (preda disciplinele filosofice), fiind cunoscut ca autor al unei apreciate lucrari de estetica a teatrului, Teoria dramei, de curind reeditata. Studiile primare (1902 - 1906) le-a facut in Lancram si la scoala germana din Sebes, urmate de Liceul "Andrei Saguna" din Brasov (1906 - 1914), unde era profesor si fratele cel mai mare, Liviu, la "Scoala Reala". Alti doi frati, Liciniu si Longin, erau, de asemenea, elevi in Brasov, in timp ce Lionel studia dreptul la Budapesta (toti fratii Blaga au nume "convergente" care incep cu aceeasi litera "L"). Moartea neasteptata a tatalui (1908) il determina sa faca in particular anul III, dar, din alte motive, si ultimele doua clase de liceu. Ca si la scoala primara, a fost un elev stralucit, clasificat mereu printre primii in clasa. Pasiunea pentru lecturile serioase o datoreaza descoperirii unui fragment din Faust, intr-un numar mai vechi al revistei Convorbiri literare. Tot in aceasta revista citeste din textele filosofice ale lui Vasile Conta, care-i trezesc gustul pentru metafizica. O vreme, lecturile literare ii sunt orientate de Aron Cotrus, mai mare cu patru ani, elev la acelasi liceu. in anul 1910, e cuprins "din nou de un val liric", cum scrie in Hronicul si cintecul virstelor. Debuteaza cu un poem in Tribuna din Arad, urmat de un altul, insa e refuzat politicos de Luceafarul din Sibiu, care-i reprosa preferinta pentru versul liber. Marcat de acest esec, lasa de-o parte preocuparile literare, si se indreapta/ e atras irezistibil spre filosofie. Rareori mai scrie versuri si numai ocazional, pe care apoi le da foc. ii citeste, in schimb, cu febrilitate pe Kant, Platon, Spinoza, Schopenhauer, pe naturalistul Haeckel (Enigmele lumii, o carte de popularizare), si scrie un eseu filosofic despre vis, pornind de la studiul lui Vaschide. il descopera singur pe Bergson (prima data in timpul excursiei in Italia, in aprilie 1911, apoi la Brasov), a carui lectura ii produce o adevarata revelatie. Un var de-al doilea, Simion Lasita, mai in virsta, petrecuse vreo sapte ani la Jena, frecventind cursuri de filosofie la Universitate, unde il cunoaste pe Rudolf Eucken. Cind revine in Lancram, aduce o bogata biblioteca filosofica, din care se va infrupta cu asiduitate si tinarul Blaga. Scrie in Hronic: "M-am aruncat ca un incendiu asupra cartilor lui Simion. El isi manifesta cu o miscatoare amabilitate bucuria ca putea sa mi le imprumute. in fiecare saptamina ma duceam pina la Lancram sa-mi aduc altele si altele. Metafizica devenea tot mai mult viciul meu fara leac, demonica patima. Dincolo de orice rezerve kantiene, incepeam sa-mi alcatuiesc noi criterii de apreciere a creatiilor metafizice in calitatea lor de creatii ca atare si intram in robia lor cu un sentiment de sacra betie." (p. 96) Debutul filosofic va fi un eseu despre intuitia bergsoniana, in Rominul din Arad (1914), semnind, din prudenta, cu psudonimul Ion Albu. Era elev la liceu si inca nu uitase ce patise cu Luceafarul. in acelasi an isi trece bacalaureatul, remarcindu-se indeosebi cu raspunsurile date la proba de fizica si matematica. Tinarul absolvent era la curent cu ultimele noutati stiintifice in teoria relativitatii a lui Einstein si matematicile moderne noneuclidiene. Cu numai citeva luni inainte elaborase un studiu original despre "numar" si "judecatile matematice", incercind sa dea o noua solutie teoriei kantiene, alta decit acelea oferite de Stuart Mill si Henri Poincari. Din pacate, articolul, trimis unei redactii, s-a pierdut. Poate ca unele idei si sugestii de aici le va fi dezvoltat mai tirziu in Experimentul si spiritul matematic, lucrare scrisa in anii '50, publicata postum. Proaspat bacalaureat, intentiona sa studieze filosofia in Germania, la Jena. incepe insa razboiul si, dupa ce optase in ultima clipa pentru Viena, renunta, pe moment, la filosofie. Se inscrie la Seminarul teologic din Sibiu, mai mult pentru a scapa de front, dar si din cauza sanatatii subrede. Familia voia sa-l protejeze. Doi frati mai mari, Lionel si Longin, sunt inrolati imediat. Liciniu se afla la Constanta, apoi la Bucuresti, unde-si face studiile de farmacist si se inroleaza in armata romina. Liviu se imbolnavise grav putin mai inainte si va muri peste doi ani. in afara cursurilor de teologie, pe care le frecventeaza intermitent, in aceasta perioada (1914 - 1917), scrie si publica aforisme, reflectii si eseuri filosofice in Rominul, Convorbiri literare, Pagini literare. Descopera scrierile lui Nietzsche, indeosebi Also sprach Zarathustra, a carui lectura va lasa urme adinci in opera sa. in timpul unei calatorii prelungite la Viena descopera miscarea expresionista, indeosebi din manifestele artistilor plastici. il citeste pe Rilke. intilnirea cu Cornelia Brediceanu, viitoarea sotie, il readuce la poezie, odata cu indemnul la lectura simbolistilor francezi, ca si necunoscuti lui Blaga pina in acel moment. Din iubirea si corespondenta celor doi se vor naste Poemele luminii. Dupa ce-si trece licenta in teologie, se inscrie la Facultatea de filosofie a Universitatii din Viena, in toamna anului 1917. Studiaza filosofia, iar ca disciplina secundara biologia. Pe linga acestea, frecventeaza cursuri de istoria artelor si estetica. in 1920 isi termina studiile universitare si obtine titlul de doctor in filosofie cu teza Kultur und Erkenntnis. intre timp debuteaza concomitent cu volumele Poemele luminii si Pietre pentru templul meu, in 1919, cu sprijinul moral al filologului Sextil Puscariu, care comenteaza entuziast poemele inainte de tiparire, in Glasul Bucovinei, publicatie din Cernauti. Ambele carti sunt emblematice pentru dubla sa vocatie, de poet si filosof. in 1921 va publica prima piesa de teatru, poemul dramatic Zamolxe. Mister pagin. in acelasi an, primeste premiul Adamachi, al Academiei Romine, pentru cele doua volume ale debutului, care, in 1920, se reediteaza la Cartea Romineasca, in Bucuresti. Cu banii primiti drept onorariu si-a continuat, de fapt, studiile de doctorat la Viena. intre 1920 si 1924, de curind casatorit, locuieste la Cluj. Intentiona sa ocupe o catedra la Universitate, fara nici un succes insa. Desfasoara o intensa activitate poetica, filosofica si publicistica. Colaboreaza la Vointa, Patria, Viata romineasca, Adevarul literar si artistic, Cugetul rominesc etc. Este redactor fondator al revistei Gindirea, care apare la Cluj (1921). Desi revista se muta la Bucuresti, trecind sub conducerea lui Nichifor Crainic, Blaga publica neintrerupt in paginile acesteia, pina prin 1938 - 1939. Editeaza: Pasii profetului (1921), in marea trecere (1924), piesa Tulburarea apelor (1923), studiul filosofic Cultura si cunoastere (1922), traducere prescurtata a tezei de doctorat, si eseul Filosofia stilului (1924). intre 1924 si 1926, Blaga se stabileste la Lugoj, de unde era originara sotia sa. Este redactor la revista Cultura, scoasa la Cluj de Sextil Puscariu. Colaboreaza la revista Banatul din Timisoara si la Universul literar, dar si la ziarul ceh Prager Presse cu articole despre viata culturala din Rominia. Publica piesele Daria si Fapta, alaturi de volumele de eseuri Fenomenul originar si Fetele unui veac. in 1926 este numit atasat de presa la legatia romina din Varsovia. Colaboreaza la ziare poloneze. in 1927, apare Mesterul Manole. Blaga e mutat la legatia romina din Praga, iar in anul urmator la Berna, unde va ramine ca atasat, si apoi ca secretar de presa, pina in 1932. in 1929, publica volumul de poeme Lauda somnului, in timp ce are loc premiera piesei Mesterul Manole la Teatrul National din Bucuresti (5 aprilie) si la Teatrul Municipal din Berna (19 noiembrie; textul e tradus in germana de Hugo Marti). Piesa se va juca si in Polonia, la Lwow (1934). in 1930, tipareste studiul filosofic Daimonion si piesa Cruciada copiilor, pe care Teatrul National din Cluj o reprezinta la 16 aprilie. Se naste fiica poetului, Dorli. in 1931, publica eseul filosofic Eonul dogmatic, prima parte a Trilogiei cunoasterii. intre 1932 si 1937, este transferat la Viena, ca secretar de presa si apoi consilier la legatia romina. Publica volumul La cumpana apelor (1933) si eseurile Cunoasterea luciferica (1933) si Censura transcendenta (1934), care vor intregi Trilogia cunoasterii. Apare piesa Avram Iancu (premiera in 1934, la Cluj si Bucuresti). Blaga primeste Marele premiu "Hamangiu" al Academiei Romine, iar inainte cu citeva luni de a implini 40 de ani, revista Gindirea ii dedica un intreg numar (decembrie 1934). Scriu despre opera sa Tudor Vianu, Vasile Bancila, Dragos Protopopescu, Emil Cioran, I. Brucar, N. Crainic. in 1936, apar primele doua eseuri din Trilogia culturii: Orizont si stil si Spatiul mioritic. Tot in 1936, este primit membru activ al Academiei Romine. Discursul de receptie, Elogiul satului rominesc, il va rosti in ianuarie, anul urmator. ii raspunde filosoful Ion Petrovici. in 1937, revine la legatia din Berna, iar in tara publica Geneza metaforei si sensul culturii, care incheie a doua trilogie filosofica a lui Blaga. in 1938, scoate volumul La curtile dorului si pleaca la Lisabona pentru a-si lua in primire postul de ministru plenipotentiar, cea mai inalta functie diplomatica obtinuta de Blaga. in acelasi an, este numit, in sfirsit, profesor de filosofia culturii la Universitatea din Cluj. Catedra se infiintase special pentru proaspatul academician. in 1939, publica eseul Arta si valoare din Trilogia valorilor si paraseste definitiv diplomatia, optind pentru Universitate. intre 1940 si 1945, se muta la Sibiu odata cu Universitatea din Cluj, dupa Diktatul de la Viena. Publica Diferentialele divine (1940), primul eseu din Trilogia cosmologica, si celelalte eseuri, pe linga Arta si valoare, din Trilogia valorilor: Despre gindirea magica (1941), Stiinta si creatie, Religie si spirit (ambele in 1942). Tine conferinte la Universitatile din Viena si Praga, iar la Sibiu scoate revista de filosofie Saeculum, intre anii 1943 - 1944 (secretari de redactie sunt, pe rind, Zevedei Barbu si Radu Stanca). in 1942, apare volumul antologic Poezii (editie de autor, intr-o prestigioasa serie, la Editura Fundatiilor Regale), iar opera dramatica e strinsa in doua volume. Ultima culegere antuma de poeme, Nebanuitele trepte, apare in 1943. in 1944, scrie (in timpul refugiului) si publica piesa Arca lui Noe. in 1945, scoate culegerea de aforisme, Discobolul. Scrie piesa Anton Pann, pe care nu mai apuca s-o publice. De aci incolo se va obisnui sa scrie numai pentru sertar. Hronicul si cintecul virstelor, redactat intre 10 nov. 1945 si inceputul lui iulie 1946, dupa ce se va plimba pe la multe edituri pina in !948, nu va vedea lumina tiparului decit dupa moartea scriitorului. Ultimele cursuri, Despre constiinta filosofica si Aspecte antropologice, vor aparea tot postum. Primul text va fi introdus, in cele din urma, in Trilogia cunoasterii. Al doilea, in Trilogia cosmologica. Va mai reusi sa tipareasca doar Trilogia valorilor, la Editura Fundatiilor Regale, dar aceasta e de fapt o reeditare. Blaga nu se afla deloc in gratia noilor autoritati, mai ales dupa ce va demisiona din Partidul National Popular, de indata ce se convinge ca acest asa-zis partid al intelectualilor nu e decit o anexa a comunistilor. Sunt indreptate tot mai mult luari de pozitie violente impotriva lui, iar in 1948 e scos de la Universitate si din Academie. inca din 1945 e atacat de Lucretiu Patrascanu, iar din ianuarie 1946 devenise, oficial, "cazul Blaga": "Astazi, cind ruinele si ranile razboiului ne sunt prezente, cind a inceput sa se faca judecata criminalilor mari si marunti, astazi datoria noastra este sa denuntam, sa spulberam confuzia, sa rupem mastile, oricit de bine ticluite, sa aruncam raza de lumina in bezna din care a colcait fascismul. Trebuie sa stirpim raul din radacina, sa-l smulgem din cotloanele spiritului. De aceea am deschis "cazul Blaga", ca sa stie toti aceia care au visat viitorul intr-un anume fel, eonic sau mai putin eonic, in speranta ca "putem visa mult si nepedepsiti" (Trilogia cunoasterii), ca pedeapsa totusi soseste si ca in fata judecatii nimicitoare a istoriei nu are scapare nimeni si nimic." Este vorba de "o istorie foarte putin transcendenta, care-si ingaduie sa-l cenzureze si, la uma urmelor, sa-l ingroape pe d. Blaga, fara remuscari." (Nestor I. Ignat, Cazul Blaga, in Viata romineasca, ian. 1946). Denigrarile vor continua cu aceeasi violenta, in acesti ani si mai ales in anii '50. Printre detractori: Henri Wald, Pavel Apostol, Mihai Beniuc, Leonte Rautu, Petru Dumitriu, din nou Nestor Ignat, Mihail Roller, Zaharia Stancu, C. I. Gulian, Miron Constantinescu. Dupa 1948, opera lui Blaga este interzisa (chiar scoasa din bibliotecile publice), pentru caracterul sau "nociv" idealist. Autorul purta de-acum stigmatul de "filosof al burgheziei in putrefactie". Totusi, scapa de arestare. Destituit din invatamint, este numit din oficiu - fara a fi consultat in vreun fel - cercetator la Institutul de Istorie si Filosofie din Cluj, filiala Academiei, unde functioneaza de la 1 ian. 1949 pina la 30 iunie 1951, cind e disponibilizat in urma restructurarii institutiei. Soarta lui Blaga se hotara, in acele momente, de la cel mai inalt nivel de decizie in stat. Cu data de 1 iulie 1951, a fost numit, tot din oficiu, "bibliotecar-sef" in cadrul Bibliotecii Filialei Academiei R. P. R. din Cluj, iar la 1 iulie 1953, cercetator, cu o jumatate de norma la Sectia de Istorie Literara si Folclor a Academiei, filiala Cluj (1953 - 1959). in cei doi ani petrecuti la Institut terminase de redactat lucrarea Istoria gindirii rominesti din Transilvania in secolul al XVIII-lea. in particular lucrase la Experimentul si spiritul matematic, de fapt la redactarea cursului pe care ar fi trebuit sa-l tina la Universitate in anul univ. 1948 - 1949, daca n-ar fi fost destituit. Oficial, figura cu un curs de Istoria stiintelor. intre 1954 si 1958, colaboreaza cu traduceri si citeva articole la revista Steaua. in 1956, se afla foarte aproape de atribuirea Premiului Nobel pentru literatura, la propunerea unor Universitati occidentale (Sorbona, Sapienza din Roma). Publica traduceri: Faust (1955), Nathan inteleptul de Lessing (1956), Din lirica universala (1957), Opere I - II de Lessing (1958). Scapa din nou de inchisoare, in timpul valului de arestari din 1958, imediat dupa farsa retragerii trupelor sovietice din tara, desi inca din decembrie 1955 i se deschisese la Securitate dosarul de "actiune informativa". Pina la moarte Blaga va fi urmarit pas cu pas, cu o furie inimaginabila. in anul 1959, definitiveaza Fiinta istorica, iar in 1960, e prezent cu articole "pe linie" in Contemporanul si Tribuna, iar cu poezii in Steaua. "Compromisul", mult dorit de autoritati, e facut cu articolul Probleme si perspective literare, la interventia nefasta a lui George Ivascu (Contemporanul din 29 aprilie 1960). in anul urmator, aceeasi revista publica un grupaj de poezii inedite, din volumul care urma sa apara, pentru care autorul isi daduse acordul pe patul de moarte. La Milano se tipareste, in limba italiana, Cruciada copiilor. Lucian Blaga moare pe 6 mai 1961, la Cluj. Este inmormintat - cu multe masuri de a tine sub control festivitatea din partea autoritatilor - la Lancram, pe 9 mai, ziua in care scriitorul ar fi implinit virsta de 66 de ani. II. Receptarea critica a lui Lucian Blaga 1. Receptarea de catre contemporani Lucian Blaga a debutat simultan cu Poemele luminii si volumul de aforisme si reflectii filosofice Pietre pentru templul meu, in anul 1919. Despre poeme a scris inca inainte de editare filologul Sextil Puscariu, profesor la Universitatea din Cernauti (in Glasul Bucovinei, nr. 49, 3/ 16 ian. 1919). Studiul lui Puscariu este urmat de articolul de intimpinare al lui N. Iorga Rinduri pentru un tinar, in Neamul romineasc (nr. 88, 30 apr. 1919), imediat dupa aparitia volumului. intr-un gest de exaltare, Iorga vede in aparitia tinarului poet un dar providential venit din Ardealul de curind alipit la trupul tarii. Textul e in intregime memorabil ("articol efigie" il numeste Ion Balu, biograful poetului) si fixeaza starea de receptare extrem de favorabila de care se bucura tinarul debutant in mediile literare rominesti, de care el era insa aproape strain. in anul urmator cele doua volume sunt reeditate la Bucuresti, la Editura Cartea Romineasca si vor fi distinse cu Premiul Gh. Adamachi al Academiei Romine (raportor, I. Al. Bratescu-Voinesti). Debutul lui Lucian Blaga e insotit de un succes fulminant, de tip "exploziv", cum a fost definit. Propriu-zis, nimeni din cei aproximativ douazeci de semnatari de cronici si recenzii nu-l contesta. Printre acestia: I. Agirbiceanu, N. Davidescu, Ovid Densusianu, D. Botez, Ion Vinea, iar ceva mai tirziu Ion Breazu (1926) si Octav Sulutiu (1930). Doua dintre poemele volumului, Eu nu strivesc corola de minuni a lumii si Liniste apar in traducere germana, in publicatia expresionista Die Bricke (nr. 2 si nr 4, 1922), cu o prezentare in care se arata ca Blaga e un tinar poet de mari perspective, comparat cu R. Dehmel si W. Whitman. Urmeaza un inevitabil reflux, o domolire a entuziasmului receptiv, dupa aparitia piesei Zamolxe. Mister pagin si a volumului de poeme Pasii profetului, ambele publicate in anul 1921, care nu se mai bucura de aceeasi primire entuziasta. Se pare ca formula expresionista moderna adoptata de Blaga vine in conflict cu gustul epocii: gust destul de conservator, traditionalist, dominat inca de samanatorism, mai ales in Ardeal. A doua carte de poeme are parte si de citeva reactii negative, prin N. Iorga (poetul profetizeaza "lucruri fara sens") si M. Dragomirescu (Blaga poate fi judecat ca "ideolog si literat, nu ca poet"). La fel se va intimpla si cu celelalte volume sau incercari teatrale din perioada 1923 - 1926. Zamolxe, desi premiata de Universitatea din Cluj, are parte mai mult de recenzii nefavorabile (Ion Sin-Giorgiu: Blaga "a compromis un subiect") sau de-a dreptul reticente (Ov. Densusianu: "povestire rece", fara efuziuni lirice, cu multe comparatii hazardate) si se va juca abia in anul 1924, pe scena Teratrului maghiar din Cluj. Tulburarea apelor (1923) se va juca la Craiova, dar va fi atacata ulterior cu virulenta de Gh. Bogdan-Duica, unul din detractorii cei mai inversunati ai lui Lucian Blaga. Daria (1925) se va juca la Teatrul national din Cernauti. Despre piesa vor scrie Pompiliu Constantinescu, Perpessicius, Ion Breazu, dar si... neobositul Gh. Bogdan-Duica. Despre in marea trecere (1924) se publica numai vreo sase recenzii sau cronici, printre care, totusi, cele ale lui M. Ralea, in Viata romineasca (poezie de "rasunet intelectual al unor influente moderne") si Tudor Vianu, in Revista romina (poet imagist cu numeroase surprize). intre timp Blaga sufera si un esec profesional, fiind respins la examenul de docenta, la Universitatea din Cluj, poate nu fara legatura cu modul in care ii sunt receptate ultimele scrieri. Mai receptivi la creatia lui Blaga se vor dovedi in mod constant, de aci inainte, unii scriitori, precum Ion Barbu, O. W. Cisek, Emanoil Bucuta sau Nichifor Crainic, dar si criticii profesionisti, de la E. Lovinescu (ceva mai rezervat) la Pompiliu Constantinescu, G. Calinescu, Vl. Streinu. Schimbarea de accent se produce, propriu-zis, prin 1926, tocmai datorita criticilor importanti ai vremii. incepind cu articolele lui Ion Breazu (Opera poetica a lui Lucian Blaga, in Cosinzeana, nr. 2 si 3, ian. 1926), scrierile lui Blaga se vor afla mereu in atentia criticii de aci incolo, pina in 1944, chiar daca autorul va trai o vreme departe de tara. in tot acest interval, constata Ion Balu, "bibliografia lui Lucian Blaga a inregistrat, anual, intre o suta douazeci si o suta cincizeci de note, cronici, studii si articole, ceea ce inseamna ca la fiecare doua-trei zile era publicat un articol despre scriitor". Atacurile, unele insuccese, care nu vor lipsi (v. ratarea Premiului pentru Eonul dogmatic), sunt pasagere si lipsite de pondere "in contextul evolutiei succesuale", cum remarca acelasi critic. Nu e lipsit de semnificatie ca, la 29 februarie 1929, ziarul Ultima ora i-a dedicat integral pagina a II-a, la initiativa lui Petru Comarnescu (in semn de "admiratie pentru ceea ce scrieti"), iar la 15 februarie 1930, Octav Sulutiu ii dedica in intregime exemplarul unic al revistei Herald, singura publicatie romineasca de avangarda din Transilvania. intr-un asemenea context, nu mai este chiar o surpriza aparitia numarului omagial al revistei Gindirea (decembrie 1934), cu putin timp inainte ca Lucian Blaga sa implineasca virsta de patruzeci de ani. Era de-acum un autor consacrat. Mai publicase Lauda somnului (1929) si La cumpana apelor (1933), dar si Mesterul Manole (1927), Cruciada copiilor (1930) si Avram Iancu (1934), sau Daimonion (1930) si eseurile care vor alcatui Trilogia cunoasterii. Numarul Gindirii e unul de referinta, destul de consistent, cu contributii critice de valoare, utile si astazi pentru exegetul operei lui Blaga. Tudor Vianu scrie despre "Lucian Blaga Poetul", pe care-l considera "poet din clasa misticilor", departat insa de crestinism, a carui viziune lirica este centrata pe motivul cenusii, "ca expresie a delirului dionisiac exhaustiv sau a unei lumi prabusite in dezolare", precum si pe mitul singelui incepind cu poemele din Lauda somnului, tensionate de "tristetea unei infringeri metafizice"; poezia Din adinc este "una dintre cele mai patrunzatoare care s-au scris vreodata in lirica noastra". I. Brucar se ocupa de "Filosoful Lucian Blaga", pe care-l aseaza, ca metoda, in vecinatatea fenomenologiei lui Husserl, iar ca preocupari teoretice si material de reflectie filosofica, in descendenta a ceea ce el numeste "filosofiile pozitiviste ale lui Hans Vaihinger, Ernst Mach si Emile Meyerson"; la Blaga e vorba insa de "un pozitivism metafizic", marcat si de influenta puternica a lui Ludwig Klages, cu al sau Der Geist als Widersacher der Seele; totusi, "desi sistematica si constructiva in cele trei lucrari filosofice de anvergura ale sale", filosofia lui Blaga nu se constituie intr-un "sistem inchis". La rindul sau, Vasile Bancila scrie un patrunzator comentariu despre "Lucian Blaga eseist", pornind de la constatarea ca "Lucian Blaga are filosofia si poezia in structura sa primordiala". Tocmai aceasta "bivalenta poetica si filosofica e cea mai fericita conditie pentru eseu". Autorul articolului regreta ca nu exista in limba un termen "care sa insemneze si poet si filosof, care sa inlature conjunctia aceasta, ce mai mult separa decit uneste". De fapt, "Blaga nu e poet si filosof, ci e ceva unic, care numai in afara apare ca poezie si filosofie". Vasile Bancila mai remarca densitatea de idei a scrierilor lui Blaga: "el vine cu afirmatii inalte intr-un stil de mare caracter" si poate fi considerat "cel mai auster creator de la noi", opera lui sfirsind a fi "chiar si deasupra ideologiilor"; eseurile lui Blaga "au intotdeauna un fond serios, sunt precizate ca idei, au prestigiul si rezonanta unei filosofii atit realizate cit si virtuale". Sprit "adinc disciplinat", Blaga datoreaza stilul sau inimitabil faptului ca el "traieste irationalul de pe urma al lucrurilor" si ca toti ginditorii autentici si de mare anvergura, "si-a creat terminologia sa, cosmosul sau lingvistic". Pentru Vasile Bancila, Blaga e deja unul din "patronii spiritului nou in Rominia" alaturi de Pirvan, Nichifor Crainic si Nae Ionescu. La fel de comprehensiv scrie tinarul Emil Cioran despre "Stilul interior al lui Lucian Blaga" definit drept "o seninatate in clar-obscur". Aceasta "este cheia pentru om si opera", cu ea "deschidem ascunsele incaperi ale sufletului si descoperim sub liniste teama, sub forma nesfirsirea, sub claritate misterul". Lucian Blaga "n-ar fi ajuns la problema cunoasterii extatice daca n-ar fi avut experienta intima a misterului", de unde rezulta ca "intensitatea extazului creste cu amploarea misterului". Fortei devitalizante a "spiritului" (Geist), in terminologia lui Klages, ii opune metafizica misterului, caci tocmai "prezenta misterului in lume limiteaza actiunea distructiva a intelectului si demasca iluziile logocentrismului". Metafizica misterului e un reflex al vitalismului si al experientei dionisiace a lumii. Blaga nu este propriu-zis un traditionalist, fiindca "nu are sentimentul istoric al devenirii unui neam, ci mai repede viziunea lui telurica, adica a datelor si componentelor originare, a surselor initiale ale unui neam"; si "precum filosofia vietii pleaca dintr-o mistica a surselor vitale, tot astfel, anti-istorismul lui Blaga deriva dintr-o mistica a elementelor telurice si sub-istorice." Asa cum "in Eminescu a izbucnit elementul slav din sufletul moldovenesc, in Lucian Blaga a izbucnit nu mai putin ceea ce e germanic in psihologia Ardealului": "Cine nu s-a simtit la lectura operei lui Blaga ratacitor prin nu stiu ce oras vechiu german, in nopti senine, cu stele reci si imobile, cine nu s-a adunat in sine pe strazi inguste si intemporale, intr-o melancolie stapinita si o reverie concentrata, acela n-are o reprezentare adevarata, n-are schema si substructura necesare unei intelegeri mai adinci. Iubesc la Lucian Blaga contactul sau viu cu realitati moarte." Nu mai putin memorabil este finalul eseului lui Cioran: "Lucian Blaga este intiiul ardelean, care si-a pus probleme in afara de domeniul practic si militant al istoriei nationale. Pina la el toti au fost luptatori. Modul lui de a gindi si sensibilitatea lui particulara sunt desigur semnificative pentru spiritul in care Ardealul s-ar individualiza in Rominia. Stilul interior al lui Blaga este o infirmare serioasa a pretinsului practicism si pozitivism ardelenesc. Acestea nu insemneaza ceva mai mult decit pasiunea tehnica si constructiva pentru psihologia germanilor. Lucian Blaga este cea mai completa personalitate din Rominia, deoarece s-a ridicat la acelasi nivel pe toate planurile in cari s-a realizat. // inca o data vad in anarhia clar-obscurului, o inseninare intre lumini si umbre si o constiinta, traind sub liniste teama, sub forma nesfirsirea si sub claritate misterul." Din articolul lui Dragos Protopopescu intitulat "Lucian Blaga si mitul dramatic" reiese ca autorul lui Zamolxe se situeaza, prin optiunea pentru "mitul dramatic", in apropierea lui Maeterlink si Claudel, dar si in linia teatrului expresionist reprezentat de Ernst Toller si Fritz von Unruh. Teatrul lui Blaga este prin excelenta un teatru poetic remarcindu-se prin "stilul sau extatic si extazul sau stilistic". Rezervat fata de piesele freudiene Daria si Fapta si, oarecum, si fata de Tulburarea apelor, criticul apreciaza mai mult Zamolxe, Mesterul Manole, Cruciada copiilor - "fara discutie, cea mai buna piesa a lui Blaga" - si Avram Iancu. Seria articolelor din Gindirea se incheie cu evocarea lui Nichifor Crainic din "Citeva notite despre Lucian Blaga", din care mai retinem portretul facut - cu afectiune - scriitorului si ginditorului si citeva scurte referinte la Censura transcendenta, ultima aparitie editoriala de pina atunci, dar si la creatia poetica si dramatica in general. in timpul studiilor la Viena, spune Crainic, "Lucian Blaga ne-a fost pretutindeni o calauza fermecatorare". Pe poet "il subjuga atunci expresionismul, lozinca de arta a vremii". Ca formule de arta si gindire, Blaga a experimentat "mitul folkloric" si "misterul religios". Metafizica censurii transcendente "duce in pragul doctrinei crestine despre ratiunea umana in raport cu Dumnezeu". Si mai departe: "Realismul acesta spiritual e tot ce ne-a daruit mai reconfortant un ginditor romin. Misterul, daca nu se poate despica prin ratiune, se poate trai extatic prin religie sau formula mitic prin arta. in ce priveste arta, concluzia filosofica a lui Blaga e in favoarea mitului platonic pe care el il realizeaza ca poet si dramaturg." Am insistat mai mult asupra acestor articole pentru a evidentia nivelul comentariul critic despre creatia lui Blaga (in acel moment), exprimind un anumit standard dificil de atins, sub care - ar fi fost de dorit - sa nu se coboare niciodata. intre timp Pompiliu Constantinescu comentase favorabil Mesterul Manole, in Viata literara, nr. 57, 1927 (drama "creatiei supraumane" se impleteste cu cea a "iubirii umane"; poetul valorifica dramatic legenda si face din figura lui Manole un personaj viu), iar Vladimir Streinu scrie despre Lauda somnului (poezia se confrunta cu "virsta de copilarie si idila a umanitatii"; referiri la recrearea mitologicului si la tehnica artistica). Despre acelasi volum de poeme mai scriu Ion Barbu, Legenda si somnul in poezia lui Blaga, in Ultima ora, nr. 49 (despre experienta poetica a lui Blaga si lirismul sau, despre "aerul legendar" din versurile sale; temeri ca nu cumva folclorismul sa-i altereze puritatea lirismului; creator de "poezie mindra si rara") si Octav Sulutiu (poezie intelectualista de mare suplete si discretie; tristetea metafizica, fervoare a damnatului; intoarcerea in pacea naturii). Despre volumul La cumpana apelor scriu Serban Cioculescu (deplasarea poeziei pe tarimul "ideo-plastic"; "cosmologia sa"; ritmurile populare ii imbogatesc lirismul), Perpessicius (remarca aspectul nou al liricii sale: "elegie si meditatie clasica") si, din nou, Octav Sulutiu (experienta poetica din volumele anterioare si noua ipostaza a lirismului sau; schimbari in atitudinea fata de viata si moarte; valorificarea creatiei populare, element nou in lirica sa). Primirea la Academie, in anul 1936, si la Universitate, in 1938, urmind sa isi ia catedra in primire in 1939, confirma receptarea in esenta pozitiva a creatiei poetice, filosofice si dramatice a lui Blaga in acei ani. Poetul se afla inca departe de tara, ca diplomat. in anul 1938 apare prima lucrare critica de proportii: Lucian Blaga, energie romineasca de Vasile Bancila, initial un serial de articole, in revista Gind rominesc de la Cluj. Eseul cuprinde referiri la "viziunea si categoriile cunoasterii etnice rominesti" urmarind "corespondentul" in opera lui Blaga, pentru a identifica in final un "apriorism etnic al lui Blaga". Desi centrat aproape obsesiv pe etnic, ingustind vizibil orizontul interpretarii, cartea lui Vasile Bancila este printre cele mai patrunzatoare care s-au scris pina acum despre Blaga. Meritul exegetului e ca are acces, deopotriva, la filosofia, poezia si dramaturgia lui Blaga, intuind radacina metafizica comuna ce confera unitate organica intregii creatii. Interpretarea de "nivel" filosofic pe care o propune ramine un exemplu de lectura adecvata a unei opere dificil de cuprins in totalitatea componentelor sale. La putin timp, in anul 1940, apare o alta lucrare critica de anvergura, Poezia lui Lucian Blaga si gindirea mitica de Constantin Fintineru. De asta data interpretarea se limiteaza la opera poetica, desi se fac trimiteri tot timpul - era inevitabil - si la conceptele gindirii filosofice a lui Blaga. Mai ales primele capitole ("Creatie si gindire mitica", "Cunoasterea "Fruct"", "Convertirea la Taina", "Umbletul pe ape", "Convertirea raului", "Simbolurile trupului", "Umanism si demonie") vadesc o remarcabila acuitate a perceptiei critice. Treptat insa studiul pierde din suflu. Interesante, totusi, observatiile mai de la urma despre influenta lui Blaga si perspectivele poeziei tinere. Aici se incheie un ciclu al receptarii lui Blaga. Se cuvine amintit aici capitolul din Istoria literaturii romine de la origini pina in prezent (1941) de G. Calinescu si editia de Poezii (1942) de la Fundatiile Regale. Numai poetii de prima marime, care aveau deja o opera, erau invitati sa publice la cea mai prestigioasa editura din acea vreme. Lui Blaga i se adresase, inca din 1936, chiar Al. Rosetti, directorul Fundatiilor. Locul lui Blaga in literatura romina era de-acum consolidat. Cei mai importanti critici se pronuntasera (trebuie sa-l amintim si pe E. Lovinescu, care scrie despre poezia lui Blaga in Istoria literaturii romine contemporane). intre timp, volumul La curtile dorului (1938) fusese comentat, printre altii, de Serban Cioculescu (despre sensurile morale autohtone si incadrarea in spiritualitatea universala), Vladimir Streinu (conceptia lui Blaga referitoare la traditie si utilizarea ei in poezia sa; cintaret al unui "ev baladic"; afinitati cu Rainer Maria Rilke), Al. A. Philippide (modificari importante in tehnica artistica prin utilizarea rimei; notarea amanuntului concret si atentia acordata pitorescului), Octav Sulutiu (poezie intelectualista, abstracta si rece, expresie a unei imaginatii bogate si a unui lirism profund), Grigore Popa (poezie a "misterului cosmic"; "lirismul-incantatie, trasatura caracteristica a poeziei sale) si Ion Chinezu (prezenta elementului oniric in poezia sa, muzicalitatea melancolica si stranie, cu prelungiri si dincolo de hotarele cuvintului). Dupa cum spuneam si mai sus, aici, la granita dintre decenii, se incheie un ciclu al receptarii critice a operei lui Lucian Blaga. Atacurile, aproape toate din partea teologilor si filosofilor "stiintifici", incep in mod sustinut dupa 1940. Atitudini critice, unele denigratoare, se manifestasera si inainte, prin Gh. Bogdan-Duica (in lunile martie-aprilie 1931, in serialul intitulat Literatura fara rost. Fireste de Lucian Blaga, aparut in paginile ziarului Natiunea, in care sunt atacate eseurile Fenomenul originar si Daimonion) sau prin N. Iorga, in 1937, care incercase sa mobilizeze opinia publica impotriva lui Blaga, de curind primit la Academie (impotriva vointei marelui istoric). De altfel, un protejat al sau, obscurul poet I. U. Soricu, inclus de E. Lovinescu in "cimitirul poeziei romine", il acuza pe Blaga de plagiat, dupa niste poeti cehi, in Curentul (1938). Autorul Poemelor luminii nici nu auzise pina atunci de acestia. Asemena atacuri n-au avut insa urmari. Nu prea le-a luat nimeni in serios. Locul lui Blaga, mai ales al poetului, era destul de bine precizat (v. articolul lui Vianu din Gindirea sau G. Calinescu in Istoria...). Marii critici din perioada dintre razboiae au reactionat adecvat, validind fara probleme pe unul dintre cei mai importanti poeti romini. Nu intimplator, atacurile ce se vor declansa de aci incolo nu vor viza poezia, ci cu prrecadere filosofia lui Blaga. Tot acum izbucneste polemica Blaga - Dan Botta, cu unele vagi antecedente provocate de aparitia Spatiului mioritic, mai intii in paginile revistei Gindirea (1935), iar apoi in volum (1936). Poetul Dan Botta tinuse si el o conferinta la radio despre "frumosul rominesc" si "ideea destinului in poezia populara", prin 1934, dupa care publica, in 1936, un inspirat eseu intitulat Unduire si moarte. Desi recunoaste amploarea si adincimea viziunii metafizice a lui Blaga, poetul crede ca are o anumita prioritate in ce priveste glosele pe marginea cuvintului "dor" si asupra frumosului rominesc. Neluat in serios de Blaga (aflat inca in strainatate), Dan Botta revine cu o nota mult mai vehementa la sfirsitul articolului Rominii, poporul traditiei imperiale, publicat in revista Dacia (1941). il invinuieste pe Blaga ca si-a facut faima "cu argumente extrase din modestele noastre lucrari". De asta data filosoful riposteaza, la rindu-i, cu un raspuns polemic intitulat Hazul taranesc al imperialului Dan Botta, publicat, concomitent, la 26 aprilie in ziarele Tara, din Sibiu, si Timpul din Bucuresti, si preluat la 5 mai de Porunca-Vremii. Printre altele, Blaga invoca un articol mai vechi al sau, Simboluri spatiale (1930), publicat in revista Darul vremii din Cluj si repodus la putin timp in ziarul bucurestean Rampa, in care Dan Botta publica atunci cronici literare. Aici apare si sintagma "ifinitului ondulat" ca si ideea "spatiului ondulat" pentru prima data intr-un text al lui Blaga. La Dan Botta "infinitul ondulat"devine Unduire si moarte, eseul amintit, introdus in volumul Limite (1936). Acestea sunt faptele si daca cineva trebuie acuzat de rea intentie acela, in nici un caz, nu este autorul Spatiului mioritic. Dan Botta se va inflama si mai rau, mai ales dupa ce Blaga intervine cu articolul O grava tentativa de expropriere literara, si ajunge chiar - in lipsa argumentelor - sa-l provoace la duel. in cele din urma scandalul va fi evitat. (Despre intregul dosar al polemicii v. pe larg in Ion Balu, Viata lui Lucian Blaga, vol. II, - aprilie 1935 - martie 1944 -, Ed. Libra, Bucuresti, 1996, pp. 357 - 365). Urmeaza "anatemizarea teologilor", cum scrie inspirat Ion Balu. Reactii fusesera si la Eonul dogmatic (v. D. Staniloaie, "Despre dogma" - 1931 si "Metafizica lui Lucian Blaga" - 1934 sau Paul Constantin Deleanu, "Raspuns la Eonul dogmatic" si chiar Irineu, mitropolitul Moldovei, in articolul "Eonul dogmatic" - 1941), iar mai apoi la Diferentialele divine (D. Staniloaie il acuza pe Blaga ca e "un adept al lui Democrit si in special al atomismului materialist", filosoful I. Petrovici remarca si el teoria "brutal antropomorfica, in care toata activitatea creatorului e stapinita pur si simplu de spaima unei detronari eventuale", iar profesorul de teologie N. Terchila, din Sibiu, il acuza pur si simplu de bolsevism). Ceea ce va declansa insa furia teologilor va fi publicarea eseului Religie si spirit (1942) inclus ulterior in Trilogia valorilor. Lucian Blaga interpreteaza religia si miturile nu ca un teolog, cum facuse si cu dogma crestina in eseurile de teoria cunoasterii, ci ca un filosof al culturii. El priveste religia din unghi stilistic si cultural. Ca orice alta forma a culturii, religia e expresia unui "stil", deci a factorilor creatori structurati in matricea stilistica, nu un produs al revelatiei. Cu alte cuvinte, religia nu are o pozitie privilegiata printre alte forme ale culturii. Mai mult, din unghi metafizic, stilurile sunt echivalente si, evident, si culturile (majore sau minore, cum le numeste Blaga), iar odata cu acestea si religiile. Nu exista adica o religie care sa detina singura adevarul in detrimentul celorlalte. De asemenea, nu se poate pune semnul egalitatii intre rominism si ortodoxie. Rominismul e un concept mai cuprinzator, care acopera toata cultura si civilizatia romineasca, incluzind, fireste, si religia. Ortodoxia a fost asimilata (nu creata) de spiritualitatea romineasca, originea ei fiind greceasca si bizantina. Centrul ortodoxiei a fost dintotdeauna Bizantul. De atunci din secolul VIII, de cind s-a constituit, ortodoxia e condamnata la o gindire defensiva, sustine Blaga. Ca raspuns la aceste idei, impotriva "ratacitului" recidivist, se declanseaza o virulenta campanie critica. Reactia teologilor e sintetizata cel mai bine tot de Dumitru Staniloaie in lucrarea Pozitia d-lui Lucian Blaga fata de Crestinism si Ortodoxie (Sibiu, 1942), reproducind seria de articole din Telegraful romin din acelasi an. Lui Blaga i se aduc acuze grave, aproape irationale: "Fiind insa potrivnica crestinismului si deci si ortodoxiei, aceasta filosofie e potrivnica si rominismului" (p. 10). O incomprerhensiune totala separa cele doua conceptii: una teologica si alta filosofica (metafizica). in aceeasi nota agresiv-denigratoare mai intervin Gr. T. Marcu ("O carte care nu trebuia scrisa. Religie si spirit", in Revista teologica), dar si alti prelati, de la tinarul student la teologie Nicolae Corneanu - singurul care va retracta mai tirziu cele scrise impotriva lui Blaga - la mitropolitul Irineu Mihailescu. Campania nu se stinge curind, ba chiar se va acutiza in prima parte a anului 1944, cind Gh. Eftimie si-a retiparit in volumul Lucian Blaga si crestinismul rominesc articolele cu acelasi titlu publicate in serialul din revista ieseana Luminatorii, iar Petru Rezus, profesor la Academia Teologica din Caransebes, vedea in Blaga un adevarat Arie: "Ca altadata Arie, d-l Lucian Blaga s-a rasculat contra dogmei si sistemului de gindire si viata crestina, cu celebrul sau Eon dogmatic si tot ca el s-a pravalit in cea mai grava ratacire cu scriirele sale ce urmeaza: Cunoasterea luciferica, Censura transcendenta, Diferentialele divine, Gindirea magica, Religie si spirit, Stiinta si creatie". ("Prolegomene la o istorie a filosofiei religioase rominesti", in Altarul Banatului, nr. 1 - 2, 1944 - Apud Ion Balu, op. cit., p. 371) O recenzie corecta a lui Radu Stanca la Religie si spirit (precizind ca Blaga face o "critica stilistica" a fenomenului religios), recenzie publicata in revista Transilvania, organul "Astrei", declanseaza imediat reactia teologilor sibieni care cer o retractare din partea redactiei si o solidarizare cu opiniile lui D. Staniloaie, in caz contrar vor demisiona din Asociatie. Retractarea se produce, dar va demisiona din "Astra" Blaga insusi, in semn de protest la aceste grave imixtiuni. Din pacate, Blaga nu primeste nici un sprijin direct din partea intelectualilor, colegilor de la Universitate. in colegiul de conducere al "Astrei" se aflau si profesorii Ion Breazu si Silviu Dragomir, iar D. D. Rosca diriguia noua serie a revistei teologice Symposion. Tot acum se produce ruptura definitiva de Gindirea si de Nichifor Crainic. Redactor-fondator si colaborator constant timp de doua decenii al revistei, Lucian Blaga este numele cel mai prestigios de care se leaga, in timp, existenta Gindirii. Blaga n-a impartasit insa niciodata programul lui Crainic pe care-l considera prea limitat prin exclusivismul sau religios (ortodoxist). Convingerea lui era ca orice ideologie literara trebuie sa fie autonoma. Blaga si-a definit singur conceptia proprie drept un spiritualism filosofic. Chiar daca a prelucrat in creatia sa numeroase teme si motive ortodoxe, mai ales in piesele de teatru (Fapta, Tulburarea apelor, Mesterul Manole, Cruciada copiilor), le-a intrebuintat pe un plan mitic, nu ideologic, iar, in creatia filosofica, pe un plan metafizic. La rindul lui, desi nu impartaseste toate ideile din Eonul dogmatic, Crainic face o excelenta cronica volumului. Iar la aparitia Spatiului mioritic, in 1936, ii scrie entuziast lui Blaga: "... esti marea noastra speranta. Vei fi un Toma de Aquino al ortodoxiei". La care Blaga raspunde cu usoara ironie prevenitoare: "Numai ca voi fi 40% Toma de Aquino si 60% Toma Necredinciosul". Pina in 1940, Crainic nu admite publicarea unor articole critice impotriva scrierilor lui Blaga. De-abia dupa aparitia volumului Diferentialele divine revista gazduieste articolele lui I. Petrovici si D. Staniloaie, amintite mai inainte (totusi, destul de decente). Tot acum Crainic este primit la Academie, iar discursul de raspuns il tine Lucian Blaga, exact si protocolar, fara vreo aluzie nepotrivita in astfel de momente. Invitat insa de Ion Petrovici sa scrie un articol despre ideologia lui Crainic, intr-un numar omagial care i se pregatea, Blaga refuza cu eleganta (motivind ca ar trebui sa scrie impotriva), incit textul pe care-l va da revistei se va limita la o calda evocare a prieteniei lor literare. Atacuri fatise la adesa lui Blaga se publica in paginile Gindirii dupa aparitia eseurilor Despre gindirea magica (1941) si Religie si spirit (1942), prin cronicile lui Petru P. Ionescu. Mai ales al doilea articol e deosebit de virulent si este clar ca poarta girul total al lui Crainic. in schimb, Opera dramatica, vol. I - II (Sibiu, 1942) e comentata favorabil chiar de catre Nichifor Crainic, care tine totusi sa-si exprime, cu aceasta ocazie, si intiia dezaprobare publica fata de filosof: "Avem convingeri si atitudini din ce in ce mai deosebite in ce priveste judecarea fenomenului religios. Lucian Blaga a evoluat catre un punct de vedere nefavorabil supranaturalitatii credintei. Si ceea ce regretam e ca, in acest punct, Lucian Blaga e singura data cind nu spune nimic nou, ci reediteaza in forma personala atitudini arhicunoscute din cimpul unei filosofii ostile religiei." Din decenta, dar poate si fiindca era destul de sigur pe ideile si convingerile sale, Blaga nu-i raspunde direct. Doar in articolul Despre viitorul filosofiei rominesti, din Saeculum, face o trimitere destul de transparenta, dar fara a invoca numele lui Crainic: "Am gasit atunci si gasesc si astazi ca este o atitudine inoportuna si aproape defetista pe plan spiritual sa contesti poporului tau niste aptitudini, care sunt esentiale unui popor, numai ca sa poti apara exclusivismul unei doctrine, la care personal ai aderat." in articolul Sensul traditiei, Crainic afirmase mai demult ca aspiratia metafizica a rominilor e pe deplin satisfacuta de credinta ortodoxa si isi exprima totodata indoiala ca "poporul romin ar fi inzestrat cu geniu metafizic". Blaga nu e de acord cu opinia lui Crainic, demonstrind ca, pe de alta parte, intre rominism si ortodoxie nu exista nici o legatura "necesara si exclusivista". Iritat de comentariul lui Blaga, Nichifor Crainic vine cu un pamflet, Iulian Apostatul, in martie 1943. Nu-l numeste deloc pe Blaga, dar oricine il va recunoaste pe autorul Eonului dogmatic si al Cunoasterii luciferice printre filosofii "cu drac in ei". Alte reprosuri sunt formulate in articolul Transfigurarea rominismului, in aprilie 1943 (Lucian Blaga "incearca sa excluda ortodoxia din specificul existentei rominesti", "preconizeaza o metafizica romineasca elaborata din superstitiile folkloristice, din miturile indiene si din ereziile crestine, toate elemente antiortodoxe" si "... nu vedem nici o afinitate intr metafizica poporului romin si ideea asa de originala a Marelui Anonim, biet satrap al cerului speculativ, ingrozit ca pigmeii din lume ar putea sa-i uzurpe tronul" . - v. Ion Balu, op. cit., pp. 372 - 383). De un tratament asemanator are parte Lucian Blaga si din partea unor confrati filosofi, mai ales din partea "filosofilor stiintifici". Cel mai pornit impotriva sa va fi C. Radulescu-Motru, care, in numarul din iulie 1943 al Revistei Fundatiilor Regale, publica articolul Ofensiva contra filosofiei stiintifice, indreptat impotriva filosofiei lui Blaga. Radulescu-Motru refula o nemultumire mai veche fata de Blaga, de la intrarea in Academie, ca si N. Iorga, iritat de elogiile aduse atunci chiar de catre rege. Acum insa ataca frontal, invidios pe succesul si interesul viu de care se bucura Blaga in rindul tinerilor. Batrinul filosof vedea in opera lui Blaga un mare pericol pentru tinara generatie prin "misticismul" ei. (Interesant e ca teologii il acuzau pe Blaga de "ateism"!) Evident, insasi ideea de "ofensiva contra filosofiei stiintifice" este in sine eronata, Blaga manifestind, in realitate, un interes constant pentru biologie, matematici, chimie si fizica moderna, antropologie, psihanaliza, etnografie si folclor. Multe din eseurile din trilogii au o solida baza de pornire stiintifica moderna. Chiar si in cosmologie Blaga era convins ca stiinta poate sa infirme un model metafizic, oricit de ingenios si coerent in sine, daca filosoful nu e bine informat, la zi, si nu are suficient fler epistemologic. Oricum, niciodata Blaga n-a fost ostil spiritului stiintific. Unele remarci ale lui C. Radulescu-Motru ramin de discutat, cum ar fi observatia asupra unui anumit tip de filosofie "cu un continut amestecat de teologie, de metafizica, de estetica literara", considerind ca notiuni ca "abis", "matrice stilistica", "categorii abisale" nu vor fi utilizate de nimeni in viitor. (Comentarii persiflante facuse, in acest sens, si Anton Dumitriu, scriind despre "Filosofia mioritica", in Lumea romineasca, in 1937, sau "Un titan al confuziei: Lucian Blaga", in Neamul rominesc, in 1939, dar ulterior, in Istoria logicii, isi va modifica opinia de ansamblu). Altele sunt denaturari sau interpretari abuzive, cum se intimpla cu notiunea de "mister", pe care o simplifica pina la trivializare. Ultima tinta a metafizicii lui Blaga ar fi "misterul ascuns in etnic"! Cu aceeasi suficienta pune in discutie problema metaforei in filosofia culturii a lui Blaga si chiar stilul metaforic, incarcat de poeticitate al filosofului. E vorba de o totala incomprehensiune - cum am vazut si in disputa cu teologii - intre ginditori din generatii diferite si de formatii si formule filosofice diferite. Mai grava era concluzia ca filosofia lui Blaga este nociva si primejdioasa prin ofensiva "contra spiritului stiintific in genere" si prin recursul insidios, chipurile, la "etnicul rominesc" (alta injustitie). Atacuri de mai mica amploare mai fusesera exprimate in revista de orientare comunista Era noua, in 1936, prin H. Rozenberg care-l acuzase tot de "misticism", de sociologul H. H. Stahl (care contesta imaginea satului metafizic) sau , mai aproape de momentul acesta, in niste note nesemnate din Revista de filosofie (in ianuarie 1943), pe marginea articolului Viitorul filosofiei rominesti din Saeculum (nr. 1). Autorii lor, divulgati mai tirziu chiar de Radulescu-Motru in memoriile sale, erau Ion Petrovici si N. Bagdasar. De asemenea, Mircea Florian exprimase serioase rezerve fata de filosofia lui Blaga in doua din lucrarile sale, Antinomiile credintei (1936) si Cunoastere si existenta (1939), ca dealtfel si Marin Stefanescu, profesor la Universitatea din Cluj, in volumul Filosofia crestina (1943). Lucian Blaga, dind o vreme impresia ca nu e afectat in nici un fel, se decide in cele din urma sa le raspunda tuturor, inclusiv teologilor. O face intr-un mod mai putin asteptat, cu o vehementa a tonului nebanuita, in trei pamflete publicate succesiv in propria revista Saeculum (nr. 3, 4 si 5/ 1943). E vorba, in ordinea aparitiei, de articolele De la cazul Grama la tipul Grama (in care este vizat D. Staniloaie, poate si Nichifor Crainic), Sapunul filosofic (avindu-l drept tinta pe Mircea Florian, dupa unii si pe Marin Stefanescu) si Automatul doctrinelor (cu referire fara dubii la Constantin Radulescu-Motru, usor de recunoascut sub numele anagramat de Constantin Mortu). Ultimul pamflet declanseaza protestul public al unui grup de academicieni, se propune chiar scoaterea lui Blaga de la Academie. in contextul acesta se intetesc atacurile directe prin articole incriminante de Al. Posescu, Petru Manoliu etc. Blaga are, totusi, satisfactia ca n-a ramas dator nimanui. E drept ca se deterioreaza niste vechi prietenii, cu Nichifor Crainic, Ion Breazu, dar si cu Vasile Bancila, care a refuzat constant colaborarea la Saeculum, sub diferite pretexte, iar pe 26 februarie 1944 tine o conferinta, in sala cercului "Augustineum", intitulata "Lucian Blaga si religia". Un reportaj asupra conferintei se publica in ziarul Seara de catre Arsavir Acterian. Desi isi exprima inca o data admiratia pentru filosofia lui Blaga, Bancila isi face public dezacordul fata de interpretarea religiei propusa de filosof. Blaga nu va acorda insa prea multa atentie acestui incident. in fond, filosoful Lucian Blaga isi avea de-acum locul sau bine consolidat, ca si poetul sau dramaturgul. in anul 1941, N. Bagdasar, in Istoria filosofiei rominesti, ii acorda doua capitole substantiale, unul teoreticianului cunoasterii si altul filosofului culturii: "Din generatia mai tinara de ginditori, Lucian Blaga este fara discutie, inzestrat cu capul cel mai constructiv si de o deosebita fecunditate. Teoria cunostintei, ontologia, estetica, filosofia culturii sunt domeniile in care, intr-un timp relativ scurt, a dat lucrari ce aduc contributii personale, totdeauna interesante si deschid perspective luminoase in legatura cu anumite probleme filosofice fundamentale." Dupa ce insira textele filosofice publicate pina in 1937, N. Bagdasar conchide urmatoarele: "Avem in aceste opere de-a face cu produsul unui spirit ce se lupta cu mari si vechi probleme filosofice, dar totusi vesnic actuale, precum si cu probleme pe care tot mai insistent si le pune gindirea contemporana - probleme pentru rezolvarea carora Lucian Blaga se sprijina pe o vie forta dialectica, pe o accentuata putere de subtilitate, ce-l face sa introduca termeni noi pentru exprimarea ideilor sale, ingreuind insa totodata urmarirea lor. De aceea, incepatorul in ale filosofiei va intimpina la citirea operelor lui Blaga, si din aceasta pricina, dificultati dintre cele mai mari." Oricum, nici vorba de "misticism". Avind in centru ideea de mister, teoria cunoasterii a lui Blaga incearca sa largeasca cogito-ul rational printr-o "minus-cunoastere, de natura supra-logica". Cu alte cuvinte, "Blaga nu este propriu-zis un antirationalist. El militeaza pentru un transrationalism de o factura proprie, deschizind orizonturi noi si interesante miscarii noastre metafizice. El pledeaza pentru un rationalism asa-zis ecstatic." in anul 1944, Ovidiu Drimba publica o carte intitulata Filosofia lui Lucian Blaga (a treia carte despre Blaga, dupa cele semnate de V. Bancila si C. Fintineru). Lucrarea a fost citita de Blaga insusi, pe masura ce era scrisa, si poarta girul sau. Este o expunere din interior a intregii filosofii a lui Blaga: teoria cunoasterii, filosofia culturii si a valorilor si cosmologia (din Diferentialele divine). Ov. Drimba face o expunere exacta, limpede a gindirii lui Blaga, preluind pur si simplu formularile filosofului, incit cu greu iti dai seama unde sfirseste textul lui Blaga si unde incepe comentariul propriu. Lucrarea este utila insa, constituind si astazi o buna introducere, de familiarizare cu conceptele si gindirea filosofica a lui Blaga. Dupa stralucitul eseu al lui Vasile Bancila, este cea mai credibila incercare de a patrunde in intimitatea reflectiei filosofice blagiene. Citind cartea lui Ov. Drimba, ai senzatia ca-l citesti pe Blaga insusi - un Blaga par lui-mime. Cititorul de azi e, poate, usor derutat de un asemenea tip de exegeza, lipsita de nici un fel de trimiteri bibliografice sau note de subsol, precum si de orice detasare critica. Lucrarea lui Ov. Drimba a jucat insa un rol pozitiv, fiindca vine intr-un moment dificil al biografiei filosofului, iar dupa aceea, in absenta reeditarii textelor lui Blaga, a constituit ani de zile un mod de lectura vie si de mentinere de contact cu metafizica lui Blaga. intr-adevar, dupa 1944, situatia se agraveaza considerabil. Lucian Blaga, mai ales dup incidentul cu Partidul Popular, nu mai publica nimic si, fireste, nu mai este nici comentat. Ultima piesa de teatru publicata este Arca lui Noe (1944), iar ultimul volum de versuri tiparit in timpul vietii este Nebanuitele trepte (1943). Publica totusi, in 1945, culegerea de aforisme Discobolul, comentata de Pompiliu Constantinescu (Blaga este un spirit tinar, ca in Pietre pentru templul meu; exprimarea concisa si imagista; maturizarea poetuluise releva in nevoia de a "cristaliza expresia") si G. M. Cantacuzino (se opreste asupra aforismelor referitoare la artele plastice; aforismul despre Brincusi "subtil comentariu asupra sculpturii"). in schimb, piesa Anton Pann, terminata tot in anul 1945, si numeroasele cicluri de poeme scrise de aci inainte vor ingrosa paginile operei postume. Hronicul si cintecul virstelor, scris in 1945, ramine in dactilograma, trimis pe la toate editurile, pina in 1948, si refuzat, de fapt "aminat" sine die. in anul 1946 publica Trilogia valorilor, la Editura Fundatiilor Regale (regele inca era in tara), dar este vorba de fapt de o reeditare. Aparitia monumentalei lucrari e semnalata intr-o singura nota semnata V. F. (Victor Felea) in Tribuna noua din 31 mart. 1947, in care se vorbeste despre "apreciatul si profundul ginditor". in dactilograma (de fapt, litografiate) ramin ultimele cursuri ale lui Blaga, tiparite si ele mai tirziu, prin anii '70: Fiinta istorica, Despre gindirea filosofica si Aspecte antropologice. Dupa 1948 e scos de la catedra (si de la Academie) si trecut pe linie moarta la Institut etc. Publica doar traduceri din Goethe (Faust), Lessing si din lirica universala. De-abia in anul 1961 se initiaza editarea unei culegeri de versuri, care va aparea insa numai dupa moartea poetului, in 1962. in tot acest interval (1945 - 1961) se va scrie rar si, desigur, numai impotriva lui Blaga, mai ales impotriva filosofului (cu putinele exceptii semnalate deja). Seria atacurilor este deschisa de aparitia volumului Curente si tendinte in filosofia romineasca al lui Lucretiu Patrascanu (Ed. Socec, Bucuresti, 1946, reeditat cu rapiditate in trei editii succesive, in acelasi an). Studiul lui Patrascanu se intituleaza "Lucian Blaga si criza gindirii rominesti" si este publicat prima data in revista Lumea (nr. 13, 1945). De fapt, Patrascanu continua, intr-un anumit fel, incriminarile mai vechi ale lui H. Rosenberg (l-am amintit si mai inainte) din articolul "Misticismul in filosofia romineasca" aparut in Era noua (nr. 3, 1936). Pentru Lucretiu Patrascanu "Blaga este un mistic, scrisul lui fiind impregnat de un parfum medieval, manifestind inclinari eclectice si agnostice in teoria cunoasterii" (op. cit., pp. 112 - 113) La urma urmei, acuza de misticism nu e grava in sine, desi fara acoperire in filosofia lui Blaga. Grava este ideologizarea fortata, critica de tip doctrinar, la limita exprimarii publice a unui denunt, cu urmari neplacute pentru cel pus la zid. Pe acelasi ton extrem de agresiv Patrascanu combate agnosticismul filosofiei lui Blaga si il plaseaza pe autorul Eonului dogmatic in acel curent al gindirii europene care "alunecind pe panta intuitionismului, cultivind formele antirationaliste si antiintelectualiste" se alimenteaza dintr-un "fond mistic si cuprinde un element primitiv, cu radacini infipte nu in etnicismul nostru, ci in ceea ce are taranul romin ramasite primare, superstitii si obscurantism" (pp. 120 - 121). intr-un anumit fel, acuzele lui Patrascanu se intilnesc cu acelea mai vechi ale lui D. Staniloaie: "Nu-i rominesc continutul filosofiei lui Blaga, caracteristicile acestei filosofii trec cu mult peste elementele componente ale specificului nostru national, cautat de toti reprezentantii de ieri si de astazi, ai asa-zisului traditionalism." (p. 121) Si mai violent este Nestor Ignat, redactorul sef adj. al oficiosului comunist Scinteia, care se ocupa direct de "Cazul Blaga", in revista Viata Romineasca (nr. 1, 1946). Introducerea la rechizitoiul care urmeaza e de-a dreptul halucinanta: "Astazi, cind ruinele si ranile razboiului ne sunt prezente, cind a inceput sa se faca judecata criminalilor mari si marunti, astazi datoria noastra este sa denuntam, sa spulberam confuzia, sa rupem mastile - oricit de bine ticluite - sa aruncam o raza de lumina in bezna in care a colcait fascismul." Acuza de-acum stereotipa de "misticism" e insotita de un ton mult mai amenintator: "Trebuie sa stirpim raul din radacina. Sa-l smulgem din cotloanele spiritului. De aceea am deschis "Cazul Blaga": ca sa stie toti cei care au vazut viitorul intr-un anumit fel, eonic, sau mai putin eonic, in speranta ca "deocamdata putem visa mult si nepedepsiti", ca pedeapsa totusi soseste si ca in fata judecatii nimicitoare a istoriei nu are scapare nimeni si nimic". Formule ca "minus-cunoastere" sau "inaltele ratiuni centraliste ale Marelui Anonim" i se par desprinse de-a dreptul din "Arsenalul fascist". Temutul ideolog comunist incheie cu amenintarea ca Blaga si altii ca el trebuie, o data si o data, "sa-si dea seama in ce "eon" traim". Urmarile acestor acuze se vor vedea cit de curind, in indepartarea lui Blaga de la catedra si de la Academie, trecerea pe linie moarta, interzicerea totala a operei sale pentru multa vreme. Oarecum in aceeasi nota, putin mai temperata insa, N. Bolboasa reia "Cazul Blaga" in studiul "Filosofia burgheza din Rominia, dintre cele doua razboaie mondiale, dusmana stiintei si materialismului", inserat in volumul colectiv Din istoria filosofiei in Rominia (Ed. Academiei Republicii populare Romine, 1955). Lucian Blaga e situat, in continuare, alaturi de Nae Ionescu si Mircea Vulcanescu (acesta murise deja in inchisoarea de la Aiud), "ca un fervent aparator si popularizator al misticismului si agnosticismului" (p. 256) . Marele pacat al lui Blaga il constituie tocmai patima sa pentru metafizica, precum si folosirea descoperirilor stiintifice "in sustinerea confuziei "categoriologiei abisale"". Din pacate, inca mult timp de aci inainte, comentariul filosofiei lui Blaga va fi dirijat, uneori din pura inertie, intr-un plan ideologic, doctrinar si politizant. Exact de ce se ferise mai mult Blaga in disputa sa cu Crainic, caruia ii reprosa ipostazierea doctrinara, i se atribuie acum lui insusi, intr-un context mult mai inflamat, neavind macar posibilitatea de a riposta. 2. "Modelul Blaga" si tinerele generatii de poeti Fara indoiala tinerii au fost de fiecare data mai receptivi la creatia lui Lucian Blaga, cuceriti de noutatea si prospetimea scrierilor sale. Atacurile au venit mai ales din partea mai virstnicilor, retardati intr-un spirit receptiv conservator, sau a unor comentatori indoctrinati (teologi, marxisti, oameni de stinga). Trecem peste "cazul Botta", eveniment cu totul aparte, pe care l-am prezentat mai inainte. Aici nu se afla in joc o chestiune de receptare/ nereceptare, ci o disputa de prioritati si proprietate intelectuala. Mai degraba ideile pentru care se bat cei doi erau in spiritul vremii si trezeau un oarecare interes general. Azi disputa n-ar trezi mai mult decit un zimbet condescendent. Problema e daca receptarea favorabila din partea tinerilor creatori a insemnat mai mult decit o simpla reactie de gust estetic. in fond, si criticii importanti ai vremii au probat, cum am incercat sa aratam mai sus, receptivitate fata de creatia lui Blaga, iar Pompiliu Constantinescu chiar a preluat citeva concepte blagiene in monografia Opera lui Tudor Arghezi (1940). Constantin Fintineru merge mai departe si in doua din capitolele cartii sale despre Blaga (Influenta lui Lucian Blaga si Perspectivele poeziei tinere) incearca sa identifice eventuale influente blagiene in lirica tinara a vremii, expresie a unui "configuratism poetic" tot mai intins in cimpul liricii din acel moment. Problema se punea in felul urmator: "Au adoptat tinerii, in locul metodelor vechi, respinse teoretic de Lucian Blaga, pe cele noi ale configuratiei si ale sensului? Raspunsul face firesc parte din obiectul studiului nostru. in caz afirmativ, ne-am bucura de o etapa de bizantinism al liricei rominesti, in care tendinta este sa dispara autorul, creatia fiind o devalmasie combinatoare de scheme stihiale, abundente in sensuri de transcendere. in caz contrar, dezvaluind o saracie de sens, ne vom afla in fata ratacirei pe care criticul este dator s-o denunte." (p. 221) Sunt citate nume de tineri poeti de atunci, unii abia debutanti: Ion Chirescu, Vlaicu Birna, Ernest Bernea, Mihai Beniuc, Grigore Popa, Petre Paulescu, George Drumur, Traian Chelaru, George Constant, Mircea Streinul, George Fonea, Emil Giurgiuca, George A. Petre, I. O. Suceveanu, Constantin Salcia, George Meniuc, Alexandru Baiculescu, Dumitru Olariu. Despre foarte putini dintre acestia se mai vorbeste astazi, unii afirmindu-se insa si in alte genuri sau domenii de creatie, precum Mircea Streinul, Grigore Popa sau Ernest Bernea. Altii au disparut pur si simplu sau au evoluat pe un plan poetic cu totul diferit, iar Mihai Beniuc a devenit, in anii '50, unul dintre cei mai inversunati detractori ai lui Blaga (pe care-l incrimineaza si in romanul Pe muchie de cutit). Este limpede ca Blaga n-a facut scoala - cum se zice - in acei ani. Nici nu putea sa faca, el fiind inca in strainatate, pina in anul 1939. in filosofie, scoala a facut in anii '30 - '40 Nae Ionescu, in jurul caruia s-au grupat tinerii din Generatia lui Mircea Eliade. E drept ca acestia au apreciat filosofia lui Blaga. inca din 1934 C. Noica scria: "Toti ginditorii au fugit de dogme, autorul nostru le cultiva. Cei mai multi nu isi explica lumea si lucrurile decit in planul rationalitatii; d-l Blaga il depaseste. Nimeni nu se multumeste cu misterul metatizic ca mister; d-l Blaga isi propune sa-l cerceteze ca atare." (Revista Fundatiei Regale, nr. 12, dec. 1934) Iar despre ultimul volum al Trilogiei culturii: "Iata, hotarit, ceva nou in gindirrea contemporana. Iata altceva decit invatam in scoli, decit intilnim in tratatele de circulatie, altceva decit stim si banuiam ca se stie... De aceea, d-l Blaga ramine un autor pentru cei tineri. Si ne dorim sa intirziem cit mai mult in tinerete, spre a pastra pentru implinirea d-lui Blaga toata caldura de care astazi suntem in stare." (RFR, nr. 2, 1938) Nu mai putin interesanta este opinia tinarului Noica referitoare la factorii stilistici: "Spatiul matrice nu mai e cercetat in formarea sa, ci e acceptat, impreuna cu alte elemente, ce indeplinesc un rol categorial, in chip de produse ale unei anumite spontaneitati umane. Ceea ce-l face pe d-l Blaga nu numai sa reediteze influenta mediului asupra sufletului omenesc, ci sa intrebe, dimpotriva, care e influenta sufletului omenesc asupra mediului". (Vremea, 3 ian. 1937) Cam in acelasi timp, Mircea Eliade remarca si el noutatea ideilor lui Blaga despre originea si sensul culturii, incercarea acestuia de a izola si indeparta cultura de biologic, apropiind-o de metafizica: "Blaga este singurul, intre filosofii culturii, care n-a sovait sa-si puna problema ontologica, in legatura cu creatia culturala si stilul. Curajul acesta metafizic are considerabile rezultate." Printre acestea, "se scoate cultura din seria faptelor istorice si i se acorda o vlaiditate metafizica".(v. Insula lui Euthanasius, p. 195) in ciuda acestei receptivitati (sa reamintim si articolul lui Emil Cioran din Gindirea, dec. 1934) tinerii filosofi de la Criterion nu manifesta afinitati decisive cu gindirea lui Blaga. Ei merg pe o alta linie deschisa, fireste, de Nae Ionescu. O sansa noua se iveste odata cu infiintarea Cercului literar de la Sibiu, in toamna lui 1942, din care au facut parte Ion Negoitescu, Radu Stanca, Stefan Augustin Doinas, Cornel Regman, Nicolae Balota, Ioanichie Olteanu, Eugen Todoran, Ovidiu Drimba, Victor Iancu, Ion Oana, Romeo Dascalescu, I. D. Sirbu, Ovidiu Cotrus. in ianuarie 1945 apare si Revista Cercului literar. Desi Blaga indruma "oficial" activitatea Cercului, tinerii poeti si critici care-l frecventau si-au manifestat tot timpul o deplina independenta fata de ideile si opiniile maestrului. Comentatorii fenomenului "cerchist" vorbesc chiar de "relativa lipsa de receptivitate a "cerchistilor" fata de poezia lui Lucian Blaga" (Ion Balu). Programul poetic si-l fixeaza acestia in resurectia baladei romantice si preromantice germane vechi (Uhland, Birger, Goethe), iar in Manifestul Cercului literar, redactat de I. Negoitescu si publicat in cotidianul bucuresten Viata (13 mai 1943) isi recunosc "un adevarat model de generatie" in criticul E. Lovinescu. Poezia lui Blaga - considerau unii dintre ei (C. Regman, Ioanichie Olteanu) - ar apartine "modului minor", dupa cum teatrul se incadra in "dramaturgia literara" de tipul lui Claudel sau Giraudoux, iar filosofia nu mai exercita aceeasi seductie de odinioara. De exemplu, N. Balota descoperise scrierile filosofice ale lui Blaga inca din liceu si i se parea ca acum profesorul nu mai aduce nimic nou. Aproape ca nici nu-i mai frecventau cursurile. Probabil ca in conditii normale, I. D. Sirbu, Eugen Todoran, Ovidiu Drimba sau Zevedei Barbu ar fi continuat, intr-un fel sau altul, metafizica lui Blaga. Evenimentele politice au schimbat insa radical cursul normal al evolutiilor culturale. Poate ca si poezia "cerchistilor" ar fi evoluat altfel. Dar cei mai multi dintre ei vor face inchisoare si, practic, vor redebuta in anii '60 - '70. N. Balota va face mai tirziu o marturisire importanta, recunoscind, totusi, inriurirea catalizatoare a lui Blaga asupra fostilor sai studenti: Blaga "... nu stirnea in noi ideea prin cuvint, ci prin prezenta sa, ca un centru magnetic care, paradoxal, nu te face una cu ele atragindu-te la propria sa gindire, ci prin magnetismul acestei gindiri incorporate in persoana sa, el dispunea inca haoticile noastre pilituri inflorin-tineresti in forma si tiparele Filosofiei ca atare." I. Negoitescu, de asemenea, va motiva reticenta din anii studentiei prin incercarea de a se sustrage unei influente strivitoare, care le-ar fi anihilat "cerchistilor" propria originalitate: datorita "duhului nostru razvratit ironic si atmosferei degajate si libere a fost posibil ca poetii Cercului sa fie altceva decit poezia lui Blaga". insa "adevarul e - recunostea Negoitescu - ca, fara sa ne dam seama, noi invatam cel mai mult, atunci, de la el si ca filosofia culturii, profesata de dinsul, intra profund in plamada noastra spirituala...". Blaga sugera de fapt nu imitarea ideilor si scrierilor proprii, ci "numai imitarea desavirsirii sale", cum spune Edgar Papu. Poate ca toti acestia au dreptate. Blaga ar fi putu produce atunci numai epigoni, precum Eminescu la timpul sau, nu scriitori adevarati, asa cum au fost in realitate "cerchistii". O ultima zvicnire a resuscitarii modelului Blaga se va produce odata cu repunerea in circulatie a operei poetice si eseistice in anii '70. Poate ca primii echinoxisti (Dinu Flamind, Adrian Popescu, Horia Badescu), dar si alti tineri poeti ardeleni din acea vreme, precum Ana Blandiana, Ioan Alexandru sau Gh. Pitut, se inscriu in linia unui expresionism ardelean de sorginte blagiana. Cam la atit se limiteaza insa influenta postuma a lui Blaga. El nu va mai constitui un model poetic activ pentru generatiile urmatoare, optzecistii si nouazecistii. Chiar daca unii critici vor descoperi in Blaga un precursor - ca teoretician - al postmodernismului (v. Liviu Petrescu, Poetica postmoderna), creatia sa nu e compatibila cu exigentele poeticii postmoderne. Astazi poetul Blaga se afla oarecum intr-un con de umbra (in ciuda festivitatilor nationale si internationale care i se dedica anual cu ocazia aniversarii zilei de nastere, in prima decada a lunii mai) 3. O abordare manicheica. Anii '70 - '80 se caracterizeaza printr-o intensa activitate - critica si editoriala - de recuperare a operei lui Lucian Blaga. Acum se scriu cele mai importante studii critice despre marele scriitor (v. Bibliografia), de la studiile lui Eugen Todoran si George Gana la acelea ale lui Ion Pop si Dan C. Mihailescu. in prim plan se afla insa poetul si dramaturgul. Nu intimplator am amintit aceste nume de critici, care scriu cu precadere despre poezie si teatru. Filosofia nu se bucura de aceeasi abordare exegetica de adincime. Exceptie fac, pina la un punct, eseul Marianei Sora (Cunoastere poetica si mit in opera lui Lucian Blaga, 1970) si studiul lui Al. Tanase (Lucian Blaga - filosoful poet, poetul filosof, 1977), dar mai ales lucrarea lui Ion Mihail Popescu (O perspectiva romineasca asupra teoriei culturii si valorilor (Bazele teoriei culturii si valorilor in sistemul lui Lucian Blaga, 1980). in general insa comentariul asupra scrierilor filosofice este grevat de amendamentele obligatorii de odin ideologic aduse filosofiei lui Blaga. Exista o anumita incompatibilitate intre marxismul oficial si metafizica lui Blaga. in atari conditii, exegeza filosofica blagiana nu poate depasi anumite limite impuse. De-abia culegerea de studii Lucian Blaga - cunoastere si creatie (1987) aduce o perspectiva de interpretare mai aproape de normalitate. Dar studiile din interior sunt destul de inegale, iar unele pacatuiesc inca prin aceleasi metehne caracteristice epocii. Adevarul e ca nu se poate vorbi de o recuperare integrala a filosofiei lui Blaga pina in anul 1990, in ciuda editarii eseurilor si trilogiilor (acestea din urma in editia de OPERE). Nu intimplator multe observatii de profunzime si finete fac tot criticii literari, care au meritul de a dezideologiza interpretarea discursului filosofic blagian (atit cit vin ei in contact direct cu textele filosofului). La fel s-a intimplat si in cazul lui Noica sau Cioran, ultimul interzis in totalitate pina prin anii '80. Asa stind lucrurile se poate vorbi de o denivelare, intr-un fel dirijata, a exegezei blagiene in defavoarea operei filosofice, in special a metafizicii lui Blaga. Se acrediteaza, treptat, ideea manicheica a rupturii dintre filosof si poet, dintre discursul poetic si cel filosofic. Poetul este recuperat, in cele din urma, integral si se admite, chiar si oficial, ca Blaga este un mare poet. Tratamentul la care e supus filosoful e cu totul diferit insa. Fata de filosof se manifesta serioase rezerve ideologice, mascate uneori sub fel de fel de aprecieri echivoce privind actualitatea/ inactualitatea filosofiei lui Blaga sau a modului sa de a filosofa. Desigur ca odata cu trecerea timpului, unele concepte sau formule (cu incarcatura lor metaforica) se erodeaza. Blaga nu face exceptie de la aceasta lege obiectiva. Asa se explica, poate, si stagnarea exegezei filosofice blagiene din 1990 incoace. Timpul isi spune cuvintul. Nici traducerea si editarea unor eseuri filosofice in strainatate, indeosebi in Franta, n-au avut ecoul asteptat. E altceva insa decit minimalizarea si repudierea ideologica din anii precedenti. 4. Modalitati critice de interpretare a operei lui Blaga a) Metoda autognosica, de care vorbeste primul Vasile Bancila. Este aproape inevitabil ca exegeza poeziei sau a dramaturgiei lui Blaga sa recurga la idei si concepte ale filosofului. Dupa cum este posibil si procedeul invers. Rezulta un fel de Blaga par loui-mime. Pina la un punct, aceasta modalitate de interpretare e justificata. Cum spunea N. Blaota, opera lui Blaga se poate revendica de la un principiu al autoconsistentei. Pericolul consta insa in a reduce, la un moment dat, poezia la filosofie si filosofia la poezie. Blaga insusi a protestat fata de asemenea incercari de interpretare. Chiar formule ca "portul filosof" si "filosoful poet" sunt destul de ambigui. Se creeaza impresia falsa ca Blaga e poet in filosofie si filosof in poezie. Astfel de simplificari trebuie evitate. b) Perspectiva comparatista. Nu trebuie redusa la problema influentelor, mai ales ca Blaga nu si-a declarat explicit modelele (decit rareori). Probabil ca le-ar fi acceptat numai pe acelea "catalitice", asezate insa clar sub semnul "personantei", al unei modelari inconstiente. Perspectiva comparatista nu lipseste, de fapt, din nici una din exegezele fundamentale blagiene. Uzeaza de aceasta metoda comparatisti reputati, precum Tudor Vianu sau Edgar Papu, dar si alti critici. Este inevitabila raportarea lui Blaga la expresionism, la Nietzsche, la Kant etc. Influenta expresionismului a fost evidentiata la modul cel mai aplicat de Ov. S. Crohmalniceanu (Literatura romina si expresionismul), Marin Mincu (Lucian Blaga - Poezii, Ed. Pontica, 1995), Ioan Maris (Lucian Blaga - clasicizarea expresionismului), iar problema influentelor in opera lui Blaga a fost tratata exhaustiv de Mircea Vaida (Lucian Blaga. Afinitati si izvoare). O proiectie a filosofiei lui Blaga in modernitate si postmodernitate realizeaza Liviu Petrescu (Poetica postmodernismului) si Virgil Nemoianu (O teorie a secundarului. Literatura, progres si reactiune). c) Perspectiva monografica. Amintim doar citeva lucrari mai importante: Ion Balu, Viata lui Lucian Blaga (4 vol.); George Gana, Opera literara a lui Lucian Blaga; Mihai Cimpoi, Lucian Blaga. Paradisiacul, lucifericul, mioriticul; Ov. S. Crohmalniceanu, Lucian Blaga (1963); Dumitru Micu, Lirica lui Lucian Blaga (1963) si Estetica lui Lucian Blaga (1970) etc. d) Perspectiva filosofica: Vasile Bancila, Lucian Blaga energie romineasca; Mariana Sora, Cunoastere poetica si mit in opera lui Lucian Blaga; Alexandru Tanase, Lucian Blaga - filosoful poet si poetul filosof ; Ion Mihail Popescu, O perspectiva romineasca asupra teoriei culturii si valorilor etc. e) Abordarea semiotica este reprezentata de Alexandra Indries, Corola de minuni a lumii (1975) si Sporind a lumii taina (1981), respectiv de Maria Carpov (Captarea sensurilor, 1987). f) Metoda fenomenologica este utilizata cu rezultate notabile de Eugen Todoran care a dedicat mai multe studii creatiei lui Blaga: Lucian Blaga - mitul poetic (2 vol.) si Lucian Blaga - mitul dramatic. Primul studiu a fost reluat, intr-o forma revizuita, in vol. Lucian Blaga. Mit. Poezie. Mit poetic (1997). g) Interpretarea psihocritica, ilustrata de Corin Braga intr-un stralucit eseu critic intitulat Lucian Blaga - geneza lumilor interioare (1998). III. Filosofia lui Lucian Blaga in Schita unei autoprezentari filosofice (1938), Lucian Blaga isi imparte activitatea sa filosofica intr-o "faza pregatitoare si una sistematica".1) Lucrarile pregatitoare sunt cele aparute pina la eseul despre estetica lui Goethe, intitulat Daimonion (1930). Din aceeasi categorie de lucrari fac parte, printre altele, Filosofia stilului (1924) si Fenomenul originar (1926). in schimb, eseurile care "se integreaza ciclic intr-un sistem in crestere" incep cu Eonul dogmatic (1931), dupa care urmeaza celelalte studii care vor alcatui trilogiile. Pina in 1938 se conturasera numai doua dintre acestea: Trilogia cunoasterii, editata intr-un singur volum abia in anul 1943, si Trilogia culturii, editata in 1944. Asadar "sistemul" filosofic al lui Blaga se afla deocamdata "in crestere". El se constituie nu dupa un plan riguros determinat (asa cum lasa sa se inteleaga Blaga in aceasta autoprezentare), ci pe masura ce este scris. Vor urma eseurile din Trilogia valorilor, editata intr-un singur volum in anul 1946, iar Trilogia cosmologica, in afara de eseul Diferentialele divine (1940), apare postum. Alte doua eseuri vor intregi Trilogia cunoasterii, in varianta finala, restructurata de autor conform testamentului sau filosofic din 1959, cu doi ani inainte de a muri: Despre constiinta filosofica si Experimentul si spiritul matematic. Primul (un eseu de metafilosofie) e prezentat ca o introducere la intregul "sistem", iar al doilea e retinut ca un "supliment" si ca un caz-limita de aplicatie (si verificare) a unor concepte si metode din teoria propriu-zisa a cunoasterii, dezvoltata in cele trei eseuri de baza ale trilogiei. Dincolo de arhitectura impunatoare a "sistemului", se disting la Blaga trei nivele si tot atitea domenii ale reflectiei filosofice: teoria cunoasterii, filosofia culturii si cosmologia metafizica. Le vom expune pe rind, urmarind ariculatiile si dezvoltarile "sistemului" din perspectiva metafizica totalizatoare din care a fost conceput. Mai ales cele trei nivele de reflectie, amintite mai inainte, coexista in permanenta, aproape in fiecare eseu din toate cele patru trilogii sistematice. Cum se spune, sensul se afla in intreg, iar "fragmentul" e un revelator semnificativ al sensului global. 1.Teoria cunoasterii Domeniul pe care il exploreaza filosofia lui Lucian Blaga este misterul sau, mai exact, "existenta noastra in orizontul misterului".2) Pentru Blaga, misterul reprezinta ceea ce la Platon era Ideea, la Leibniz monada, la Kant categoriile, la Hegel spiritul absolut, iar la Schopenhauer vointa. Cum s-a spus, filosofia lui Blaga este o filosofie a misterului, a feluritelor incercari de a-l revela. in celelalte filosofii misterul a fost minimalizat sau tabuizat. S-a vorbit chiar de o "fobie fata de mister", inainte de Blaga.3) Uneori misterul a fost asimilat cu haosul, la greci, sau cu pacatul, la crestini. Blaga recupereaza acest concept si-l aseaza in centrul filosofiei sale. "Noi filosofam ca atare sub specia misterului" - spune in repetate rinduri filosoful. Pentru prima data Lucian Blaga supune ideea de mister unui examen critic minutios in Eonul dogmatic si Cunoasterea luciferica. impotriva acelora care il acuza de "misticism", ginditorul romin marturiseste ca tinde in permanenta catre "o suprema precizie si exactitate" in tot ceea ce ii este dat sa gindeasca filosofic. De fapt, misterul face obiectul "cunoasterii luciferice". Blaga distinge intre doua feluri de cunoastere, pe care le numeste metaforic "cunoasterea paradisiaca" si "cunoasterea luciferica". Ulterior le va numi Tipul I si Tipul II de cunoastere, pentru a evita confuziile provocate de terminologia metaforica.4) Totodata trebuie sa mentionam ca Blaga a precizat nu o data cu "lucrul in sine" kantian nu e decit una din nenumaratele variante posibile ale ideii de mister. Observam ca pentru Blaga cunoasterea intelegatoare are mai mult decit o dimensiune. Chiar daca, in timp, s-au stabilit diverse tipuri de cunoastere (mitica, rationala, intuitiva, dialectica), tuturor "li s-a atribuit acelasi sens unic de reducere la minimum a misterului cosmic". in conceptia lui Blaga, aceasta dimensiune - reductiva - a cunoasterii se suprapune in mare parte peste ceea ce el numeste "cunoasterea paradisiaca". Aceasta vizeaza anume "obiectul concret", obiect care este in intregime dat, fiind exterior misterului. Cu alte cuvinte, ea nu cunoaste nici problematicul nici criza obiectului. Dimpotriva, "cunoasterea luciferica" are o atitudine demonica asupra obiectului sau. Ea vizeaza de fiecare data problematicul, iar obiectul apare despicat: intr-o parte care se arata ("fanicul") si o parte care se ascunde ("cripticul"). in felul acesta, "cunoasterea luciferica" introduce problematicul in obiect, ceea ce implica nelinistea, aventura, esecul. "Cunoasterea luciferica" considera obiectul mai mult "un simptom al obiectului" si, cum a pune o problema inseamna a deschide un mister, obiectul acestui tip de cunoastere este intotdeauna un mister deschis. Obiectele "cunoasterii paradisiace" sunt cel mult niste mistere latente (in acest caz misterul fiind gindit doar ca absenta). Iata, deci, o prima distinctie operata de filosof, aceea intre "mistere latente" si "mistere deschise". "Cunoasterea luciferica" deschide misterele ca mistere si, in acest sens ea le poate atenua (plus-cunoasterea), permanentiza (zero-cunoasterea) si potenta (minus-cunoasterea). inseamna ca misterele deschise sunt de trei feluri: mistere atenuate, mistere permanentizate si mistere potentate sau radicalizate, iar cunoasterea luciferica are si ea trei dimensiuni: plus-cunoasterea, zero-cunoasterea si minus-cunoasterea. Cea mai rara, dar si cea mai inalta forma de cunoastere este minus-cunoasterea. Ideea lui Blaga este ca un mister nu poate fi redus in intregime la non-mister, adica un mister e revelat de fiecare data in mod inadecvat, niciodata in chip absolut. in felul acesta, misterul e negativitatea absoluta, el poate fi - la limita - doar potentat. Atenuarea si permanentizarea misterelor sunt etape intermediare, scopul final fiind minus-cunoasterea ca potentare si radicalizare a misterelor: un fel de "cunoastere tacita", cum o considerau Merleau-Ponty ("le cogito tacite" opus lui "le cogito parli"5)) sau Michael Polany6). Celor doua tipuri de cunoastere le corespund doua tipuri de intelect: "intelectul enstatic" si "intelectul ecstatic". Aceasta problema e dezbatuta pe larg in Eonul dogmatic, primul eseu al trilogiei. "Intelectul enstatic" ramine in sine, in cadrul functiilor sale normale, fiind supus principiului logic al noncontradictiei. El nu-si cauta un sprijin in afara de sine, nu se des-centralizeaza, cum spune Blaga. in minus-cunoastere, din contra, functioneaza "intelectul ecstatic". Acesta uzeaza de la inceput de antinomii, practica - am putea spune - contradictia. "Intelectul ecstatic" este translogic, in sensul ca tezele minus-cunoasterii au intotdeauna o forma antinomica. Cum precizeaza Blaga, un caz de minus-cunoastere implica "o ciocnire de termeni, o antinomie si o sinteza postulata dincolo de posibilitatile de intelegere ale logicii". De unde teza inconvertibilitatii irationalului in rational, formulata de Blaga - cu precizarea ca rationalul nu apartine cunoasterii, ci logicii. Irationalul oricarui mister deschis nu poate fi rationalizat complet, considera filosoful. Mai ales irationalul misterelor potentate contine "antinomii fatise". Mai multe rationale pot fi reduse la unul singur, dar un irational nu poate fi inlocuit printr-un rational. O aplicare a cunoasterii luciferice este dogmaticul sau, mai exact, modul dogmatic de a gindi. De fapt, de aici pleaca Blaga, in analizele sale din Eonul dogmatic. Pentru teologi, dogma e o formula de credinta si primul care a intuit acest mod de gindire a fost Philon din Alexandria, in asa-numita "teorie a emanatiei": exista o substanta primordiala din care emana toate celelalte existente fara a se diminua cumva in urma acestui proces cosmologic. La fel gindesc si teologii dogma: "Dumnezeu e o fiinta in trei ipostaze sau in trei persoane". Lucian Blaga goleste dogma de orice continut teologic. Dupa el, dogma inchide in sine o sete de mister, iar modul de a gindi dogmatic e o tendinta de a apara misterul metafizic de orice incercare de rationalizare a spiritului omenesc. Pentru a demonstra tezele cunoasterii luciferice, filosoful vine cu exemple din stiintele moderne, in special din fizica, biologie si matematica. Ne-am afla, sustine Blaga, intr-un nou "eon dogmatic" ("eon" este un cuvint grecesc, insemnind aici virsta, epoca). A existat un "eon dogmatic" la inceputurile erei crestine si acum intram intr-un alt "eon dogmatic". intemeierea metafizica a tezelor cunoasterii luciferice e prezentata pe larg in Censura transcendenta, ca raspuns la intrebarea despre "limitele cunoasterii" pe care si-o opune filosoful. Lucian Blaga incearca sa afle "cine impiedica cunoasterea totala" si "anume, pentru ce". Pe scurt, aceste limite se datoreaza nu numai limitelor inerente structurilor noastre antropologice, ci si unui factor metafizic exterior. Acesta este "Marele Anonim", termen preluat de Blaga de la Dionisie Areopagitul, si care este sinonim cu Substanta, Dumnezeu sau Absolutul. Din ratiuni de conservare a propriei autarhii ontologice, acesta exercita ceea ce Blaga numeste "censura transcendenta", impiedicind ca misterele sa se reveleze adecvat, in chip absolut. Accesul la revelatia divina sau la cunoasterea absolutului ar duce, pe de o parte, la o stagnare in inactivitate a fiintei umane (condamnata la creatie, in conceptia lui Blaga), iar, pe de alta, ar pune in pericol insusi echilibrul ontologic al existentei. "Marele Anonim" este echivalent, in sens metafizic, cu Marele Tot sau Centrul ontologic al lumii. Unele teze despre sensul metafizic al cunoasterii vor fi reluate si redimensionate in eseurile din Trilogia cosmologica. 2. Filosofia culturii si a valorilor Orizont si stil Lucian Blaga a avut preocupari de filosofia culturii inca din anii studiilor de la Viena, luindu-si doctoratul cu teza Kultur und Erkenntniss. Un rezumat al acestei lucrari a aparut si in limba romina (Cultura si cunostinta, Cluj, 1922). Urmeaza alte citeva eseuri de o izbitoare originalitate a conceptiei si limbajului filosofic: Filosofia stilului (1924), Fenomenul originar (1925) si Daimonion (1930). Multe idei din aceste prime incercari vor trece in opera filosofica sistematica. Orizont si stil (1935) face parte din Trilogia culturii, alaturi de Spatiul mioritic si Geneza metaforei si sensul culturii. Este textul cel mai reprezentativ pentru contributia lui Blaga in domeniul filosofiei culturii si a valorilor. O traducere italiana, Orizzonte e stilo, s-a publicat la Milano, in anul 1946 (in traducerea lui Mircea Popescu si cu prefata lui Antonio Banfi). Problema stilului De la bun inceput trebuie precizat ca Lucian Blaga descrie fenomenul stilului in termeni de filosofia culturii. Filosoful romin are in vedere, in primul rind, "stilul cultural", nu stilul artistic. in acest sens mai larg, "stilul" nu diferentiaza doar indivizi sau opere, ci este marca distinctiva a unei culturi, deci a unei totalitati de forme culturale, care se regasesc laolalta intr-o "unitate stilistica". Stilul se impune in creatia de valori ca o structura supraindividuala, altfel spus ca o configuratie imanenta de factori spirituali care determina identitatea unei culturi in raport cu alte culturi. Nu e vorba doar de un concept pur explicativ, din perspectiva teoriei culturii. Stilul are o functie modelatoare prin excelenta, punindu-si amprenta pe orice creatie, oricit de neinsemnata. Nu intimplator Blaga vorbeste mai putin de "stil" ca atare si mai mult de "unitate stilistica", respectiv de "matrice stilistica" si "cimp stilistic". Nimic din ce produce omul nu scapa acestei determinari de adincime ("abisale", o numeste filosoful). Cu alte cuvinte, nu exista "vid stilistic". Acolo unde faptele de cultura lasa o asemenea impresie, in realitate e vorba de interferenta mai multor stiluri. Spre deosebire de animal, omul creeaza intotdeauna "stilistic". Albina australiana si cea europeana - ca sa reluam un exemplu invocat si de altii - "creeaza" identic acelasi produs nediferentiat, conform unui finalism natural instinctiv. Creatia umana insa nu se poate sustrage determinarilor stilistice. Un cogito mai larg Asa stind lucrurile, "fenomenul stil" corespunde cu necesitate modului ontologic uman sau modului uman de a fi in lume. Dintre toate fiintele, numai omul exista intru creatie si revelare. Acesta e temeiul metafizic de la care se revendica singularitatea omului in univers ca fiinta creatoare de cultura. Fenomenul stilului trebuie explicat in profunzime, tinind seama ca omul traieste nu numai in orizontul lumii sensibile, ci si intr-un orizont al misterelor. Formele culturii, valorile, creatiile de tot felul sunt revelatii de mistere. Iar aceste mistere revelate poarta inevitabil o amprenta stilistica. Daca primul implicat fundamental al omului este gindirea, complementul necesar al acestuia este creatia. in conceptia lui Blaga, categoriile constiintei sunt dublate de "categoriile stilistice abisale" care isi au originea in inconstient. Cum se poate lesne observa, nu numai in teoria cunoasterii, dar si in filosofia culturii, filosoful opereaza cu un cogito mai larg decit cel cartezian (rational). Acest cogito include si inconstientul. Despre personanta Teoria lui Blaga despre inconstient difera sensibil de teoria psihanalitica. Pentru adeptii psihanalizei inconstientul e un simplu subsol al constiintei, dezarticulat si haotic, cu caractere pur receptaculare, un depozit de reprezentari si fantasme refulate. Pentru Blaga inconstientul e "o realitate psihica de mare complexitate, cu functii suverane si de o ordine si de un echilibru launtric, gratie carora el devine un factor in mai mare masura siesi suficient" decit constiinta. inconstientul e o structura cosmotica (termen derivat de la cosmos, precum haotic de la haos). Cum precizeaza Blaga: "Cosmotica e orice realitate de pronuntata complicatie interioara, de-o mare diversitate de elemente si structuri, organizata, potrivit unei ordine imanente, rotunjita in rosturile sale, cu centru de echilibru in sine insasi, adica relativ siesi suficienta". Inconstientul, o realitate mai adinca si mai cuprinzatoare, cu legile ei proprii, alimenteaza insa necontenit constiinta, printr-o particularitate a ei numita "personanta" (de la latinescul personare): "o insusire, gratie careia inconstientul razbate cu structurile, cu undele si cu continuturile sale pina sub boltile constiintei". Prin fenomenul personantei constiinta insasi capata adincime si mai ales plasticitate, adica "infinite nuante, vagul, nelinistea, contradictii de stratificare, obscuritati si penumbre...", lucru usor de constatat mai ales in creatia artistica. Este limpede ca Blaga opune acest concept "refularii", dar si "sublimarii" descoperite de psihanalisti. Daca "sublimarea" presupunea de regula deghizarea, travestirea unui continut, personanta face ca anumite continuturi inconstiente sa apara in constiinta nedeghizate.Desigur, Blaga nu descrie inconstientul in termenii psihologiei stintifice moderne. Pentru el, inconstientul e mai degraba "o ipoteza metafizica" (Leonard Gavriliu). Fiindca este inzestrat cu un puternic potential organizator, acesta nu poate fi opus Logosului, ci din contra "trebuie apreciat de Logos". Inconstientul este, dupa Blaga, logosul larvar. Matricea stilistica Dar Blaga nu polemizeaza numai cu psihanaliza, ci si cu sustinatorii tendintei morfologice in filosofia culturii (Alois Riegl, Leo Frobenius, Oswald Spengler). Acestia din urma supraliciteaza influenta sentimentului spatial in creatia culturala, considerind intuitia spatiului drept factorul determinant al stilului. Este ceea ce facuse inaintea lor Immanuel Kant cu intuitia de spatiu si timp, forme transcendentale ale sensibilitatii, cu deosebirea ca adeptii morfologiei culturii concep acest act creator ca variabil (nu ca pe ceva constant si absolut). Blaga preia unele sugestii si chiar concepte de la morfologii culturii, dar el pune accentul pe formele de intuitie ale subconstientului, cu totul distincte de categoriile constiintei. Aceste forme sunt de o mai mare diversitate si variabilitate. La orizontul spatial trebuie neaparat adaugat orizontul temporal (alcatuind impreuna "cadrele orizontice"), precum si alti factori la fel de importanti: accentul axiologic, atitudinea anabasica si catabasica, nazuinta formativa. Toate aceste forme ale inconstientului constituie matca sau matricea stilistica (careia ii corespunde un "cimp stilistic" analog). Fenomenul stilului e determinat de toti cei patru factori primari amintiti. Nici unul din ei nu poate lipsi, nici unul nu e capabil sa determine de unul singur stilul, ci numai toti laolalta, configurind o structura dinamica. Morfologia culturii devine, la Blaga, o morfogeneza. Factorii stilistici primordiali. Descriere Cadrele orizontice sunt creatii ale subconstientului, proiectari prin care acesta isi realizeaza posibilitatile lui latente. La baza sentimentului spatial specific unei culturi "se afla un orizont sau o perspectiva pe care si-o creeaza subconstientul uman ca un prim cadru necesar existentei sale". Blaga distinge intre orizontul spatial al constiintei si orizontul spatial al subconstientului, respectiv intre orizontul temporal al constiintei si orizontul temporal al subconstientului. Sensibilitatea constienta nu e solidara organic cu peisajele spre care este indreptata obiectiv, ea isi poate schimba oricind orizontul. in schimb, orizontul subconstientului face parte integranta din acesta. Prin orice imprejurare ar trece un individ sau o colectivitate, orizontul subconstientului ramine acelasi. Asa s-a intimplat cu sasii din Ardeal. Desi stabiliti de sute de ani in peisajul transilvan, creatiile lor culturale sunt marcate vizibil de cadrele orizontice ale spatiului si timpului (gotic/ faustic) de origine. "Una e - spune Blaga - peisajul real, caleidoscopic, in care se aseaza intimplator un suflet, si altceva e orizontul spatial subconstient, menhir, care rezista tuturor intemperiilor." Orizonturile subconstientului sunt constitutive substantei sufletesti inerente unei culturi. Pentru fiecare cultura exista un orizont spatial distinct: pentru cultura araba caracteristic e spatiul bolta, pentru cultura egipteana spatiul labirintic, pentru cultura greaca spatiul indefinit sferic (apolinicul), pentru cultura europeana spatiul infinit tridimensional (fausticul), pentru cultura rusa planul infinit al stepei, pentru cultura romina spatiul mioritic (planul indefinit ondulat al plaiului ancestral). La fel timpul, ca orizont al subconstientului, capata profiluri diferite dupa cum accentul se pune pe una din cele trei dimensiuni ale sale: trecut, prezent, viitor. Blaga le numeste metaforic: timpul-cascada, timpul-fluviu, timpul-havuz. Ultimul desemneaza "orizontul deschis unor trairi indreptate prin excelenta spre viitor", cum se petrec lucrurile in cultura si religia ebraica, religie de tip mesianic, sau in sistemul metafizic al lui Hegel. La polul opus, timpul-cascada "are semnificatia unei necurmate indepartari in raport cu un punct initial, investit cu accentul maximei valori" (ca in sistemele gnostice si neoplatonice din antichitatea tirzie). Timpul-fluviu "e, in orice faza, concentrat in prezent" si "in totalitatea sa, el reprezinta o curgere ecvationala de clipe egal de pretioase". Caracteristice pentru timpul-fluviu sunt conceptiile statice despre existenta. Blaga atrage atentia ca pe linga aceste orizonturi principale si dominante, mai exista si altele derivate, ce rezulta din combinarea si suprapunerea acestora: orizonturi ciclice sau spirale usor de identificat in desfasurarea concreta a istoriei. Existenta traita in aceste cadre orizontice este inzestrata cu un anumit accent, numit de Blaga accent axiologic. Acesta exprima o atitudine pretuitoare fata de cadrul spatial si temporal: poate fi adica pozitiv sau negativ. Astfel, si europeanul si indianul sunt solidari cu spatiul infinit caracteristic viziunii lor existential creatoare. Dar, in timp ce europeanul se complace in acest spatiu infinit, avind o atitudine de solidarizare axiologica cu orizontul sau spatial, indianul dimpotriva il considera o non-valoare, manifestind un accent axiologic negativ. Strins legata de accentul axiologic este atitudinea de inaintare sau de retragere din orizont. Prima este numita atitudine anabasica, a doua atitudine catabasica. Atitudinea anabasica, de inaintare si expansiune in orizont e specifica spiritului european (spre exemplu, cruciadele, colonizarile etc.). A doua e specifica sufletului indian, care "traind in lume, se simte tot timpul retragindu-se sau intorcindu-se din ea, adica partas la etica non-infaptuirii...". Acelasi sentiment catabasic il are si egipteanul. Solidar cu un orizont labirintic, acesta se afla mereu in retragere fata de viata: "Cele mai mari energii disponibile ale statului sunt puse in serviciul mortii; problema capitala a domnitorului e cladirea unui mormint. Grija de toate zilele a tuturor: cultul disparutilor. Medicina egiptenilor face minuni, dar numai in ceea ce priveste conservarea mortilor. Egiptenii, oameni de pronuntata practicitate, tehnicieni reci, gospodari calculati, devin lirici numai in fata ultimei taine." in sfirsit, un al patrulea factor determinant al stilului cultural este nazuinta formativa ("nisus formativus"). Exista o nevoie imperioasa de forme si o consecventa formala launtrica in orice act de creatie. Acest apetit insatiabil de forme concrete, determinate e specific existentei umane. Nazuinta formativa se manifesta si in natura, dar numai ca nazuinta creatoare de forme in genere, mai mult sau mai putin lente, cu care sufletul omenesc nu este pe deplin satisfacut. De aceea, omul se vede silit sa-si creeze propriile lui forme culturale. Trei tendinte sau moduri de manifestare a nazuintei formative distinge Lucian Blaga: modul tipizant, care poate fi identificat in cultura elina, modul individualizant, caracteristic culturii germane (iar, in arta, in creatia lui Shakespeare si Rembrandt) si modul stihial, elementarizant, specific picturii bizantine si artei egiptene (dar si artei moderne expresioniste). Dimensiunea metafizica Desi variabili, si inca intr-un mod independent unul de altul, toti acesti factori primari actioneaza impreuna, alcatuind un complex determinant de o insemnata stabilitate, numit de Blaga "matrice stilistica". Factorii stilistici amintiti actioneaza ca niste potente sau latente originare cu un efect diferential, specific de la o cultura la alta. O aplicare a acestor principii la cultura romineasca in varianta ei "minora", folclorica, intreprinde filosoful in Spatiul mioritic, al doilea eseu al trilogiei, exprimind credinta intr-un apriorism al spontaneitatii creatoare rominesti si intr-un "inalt potential cultural" rominesc. Pentru ca in Geneza metaforei si sensul culturii, sa fie adincite alte probleme legate de fenomenul stilului si mai ales de fundamentarea metafizica a acestuia. Dupa Blaga, aspectele stilistice nu explica intru totul creatia spirituala. Trebuie avut in vedere si functia cu totul speciala a metaforei si a mitului, indeosebi a metaforei revelatorii si a mitului trans-semnificativ (acesta din urma exprima semnificatii fara un echivalent logic). Traind intr-o lume concreta, omul, fiinta precara (pentru ca nu are acces direct la revelatie), nu poate revela misterele decit cu ajutorul metaforei si al miturilor. Omul insusi, pe scara evolutiei, e rezultatul unei mutatii ontologice, cu el sfirsindu-se seria mutatiilor biologice anterioare. Traind intru mister si revelare, omul a devenit, dintre toate speciile animale, singurul subiect creator. in felul acesta el e condamnat ontologic la creatie. Cu alte cuvinte, creatia de forme culturale nu e un lux, ci un destin, o necesitate. Numai ca aceasta creatie are niste limite: antopologice si metafizice deopotriva. Omul e singura fiinta neimplinita de la natura, un proiect ce urmeaza sa fie realizat, dar niciodata incheiat. Limitele antropologice sunt inerente fiintei umane, structurilor sale constitutive. Limitele metafizice sunt impuse din afara prin "censura transcendenta". Chiar categoriile stilistice abisale nu sunt decit instrumente ale "censurii transcendente". Centrul ontologic al existentei, numit metaforic Marele Anonim (cu cuvintele lui Dionisie Areopagitul), isi ia asemenea masuri de precautie. Creatia umana, ca si cunoasterea, nu este niciodata absoluta. Misterul nu poate fi transformat intr-un non-mister, asa cum irationalul nu e convertibil in rational. Ajungem din nou in punctul din care am pornit: cultura implica un mod ontologic specific uman. implinirea omului este implinirea lui culturala, cu toate aceste limite inerente sau impuse fiintei sale. Omul singur, spune Blaga in Aspecte antropologice (v. Trilogia cosmologica), a devenit fiinta istorica, "ceea ce inseamna permanent istorica, adica o fiinta care vesnic isi depaseste creatia, dar care niciodata nu-si depaseste conditia de creator". De aceea, nici nu se pot face ierarhii absolute intre valorile si formele culturii, intre culturile minore si culturile majore. Desi diferentiaza o cultura de alta cultura, sub unghi metafizic, stilurile sunt echivalente. 3. Cosmologia "Tine de natura unei filosofii sa nu fie niciodata definitiva." Lucian Blaga Orice filosofie trebuie cladita mai intii pe dinauntru, ca un poem, considera Lucian Blaga. Conteaza mai putin cum arata ca sistem, cu accentul adica pe edificarea abstract-conceptuala, oricit de minutios slefuita pe dinafara. Credincios acestui deziderat, ginditorul si-a sistematizat relativ tirziu reflectia filosofica, pe masura elaborarii acesteia. Conceptele cheie si intuitiile tari s-au cristalizat si ele in timp, dupa unele ezitari, inerente de altfel, pastrindu-si multa vreme prospetimea, caracterul viu si incitant, provocator chiar. in plina epoca a post-metafizicii, el ramine atasat de metafizica, insa dintr-un impuls creator intern. Nu avea, in mod categoric, o alternativa la aceasta optiune de formula filosofica, mai mult sau mai putin viabila, si atunci si astazi. Deseori marturiseste ca a luat mereu hotariri in viata dupa logica lui "nu se poate altfel": se simtea condamnat acestui destin. Hermeneutica misterului e valorificata si ea tot din perspectiva metafizica. Rezervat fata de spiritul matematic pozitivist, Blaga marturiseste afinitati cu metoda vizionar-extatica a lui Platon, dar si cu analogia cvasi-mitica aristotelica sau conceptele-imagini si metoda omologiei, folosite inca de Goethe, apoi de filosofii moderni ai culturii si de marii fizicieni ai secolului nostru. Blaga combate, la un moment dat, "eroarea pozitivista" chiar pe terenul acesteia.(7) Ca unul care nu a dat niciodata inapoi in fata irationalului si mizind dintru inceput pe intuitivitate, insusindu-si lectia bergsoniana si mergind hotarit pe calea deschisa de Nietzsche, Blaga tinde catre o deconstructie/ reconstructie a propriei metafizici: un fel de edificiu in jurul unui nucleu, in sensul in care "circumferinta unui cerc este "aureola" centrului".(8) Nu e doar o aspiratie spre completitudine, ci chiar spre absolutul metafizic, unul prin excelenta deschis in structurile lui de adincime. Nu si in forma finala a trilogiilor insa, acestea alcatuind un sistem filosofic unitar, cu repercusiuni si la nivelul discursului propriu-zis. Vrind-nevrind, filosofia lui Blaga ajunge sa treaca treptat in "faza scolastica" pe care de altfel, in sinea lui, o detesta. Dar despre propria lui metafizica Blaga a spus nu o data ca aceasta este un mit, "un fel de mit". Nu intimplator "sistemul" sau incepe cu o teorie a cunoasterii si se incheie cu o cosmologie. Iar cosmologia blagiana trece macar prin doua faze, de la un moment incolo simultane: prima, deconstructia divinului, afectind si registrul poeticului, si cealalta - sa-i zicem, in compensatie - reconstructia realului in sensul unei totalizari de nivel ontologic si metafizic a acestuia. 1. O cosmologie metafizica Metafizica lui Lucian Blaga isi atinge punctul culminant in constructia cosmologica, de o vadita coerenta de tip organicist, din Diferentialele divine (1940), care postuleaza ca un complement natural si o viziune finalista non-teologica sui generis. Autorul pleaca de la ideea ca metafizica insasi nu e implinita "fara o viziune de ansamblu, de natura "cosmologica"". De aceea, refuza orice model empiric, incit edificarea unei cosmologii metafizice de asemenea anvergura presupune, fata de modelele cosmogonice traditionale, expuse la inceput, "un act teoretic-constructiv, care se leapada de orice model grosolan", imbinat cu "un metaforism mai elaborat si mai distant in raport cu imediatul".(9) Este absurd, considera Blaga, ca "geneza lumii" sa aiba "un echivalent simetric in lumea empirica". Experienta poate doar sa infirme anticipatiile teoretice, proiectul cosmologic conceput de metafizician: mai exact, "continutul viziunii sale ideative". Necesitatea insasi a metafizicii e de natura ontologica, tine in mod constitutiv de fiinta omeneasca - "un corolar al felului uman in genere". Constructia cosmologica este, la rindu-i, un act creator din necesitate, omolog cu orice alt act de creatie, la concurenta insa, prin amploare si cutezanta luciferica, cu proiectul creationist divin intra-trinitar. Ceea ce incerarca si reuseste sa evite Marele Anonim este tocmai "filiatiunea".intr-o perspectiva consecvent ontologica, lumea nu este o teogonie, ci o cosmogonie, considera Blaga. Orice teogonie implinita pina la capat se transforma intr-o teoanarhie, intr-o avalansa de "toturi" divine acosmice. Marele Anonim, dimpotriva, e inzestrat cu o gindire minimala si restrictiva, de sens negativ, in raport cu potentele sale infinite, care vor ramine mereu pure virtualitati. Numai omul gindeste totalitar, dar inadecvat (datorita censurii transcendente, care actioneaza prin categoriile stilistice abisale etc.). Marele Anonim nu creeaza direct si monofazic. Daca ar fi asa, n-ar face decit sa se reproduca pe sine la infinit ca tot unitar divin. Adoptind o cu totul alta tehnica a genezei, practic intrind "intr-o partiala abstinenta genetica", accentul se pune pe creatia indirecta prin integrarea de diferentiale divine. Marele Anonim creeaza astfel o lume profund disanalogica cu sine, in care se manifesta o puternica tendinta de "diferentializare" si discontinuitate, aspect caracteristic pentru ordinea fenomenala a lucrurilor si pentru intregul edificiu cosmologic propus de Blaga. in fond, aceasta e problema individuatiei in metafizica sa, avansind o solutie originala si credibila (validata, in buna masura, de evolutia stiintei contemporane). Lucian Blaga are in vedere si o cosmologie de natura stiintifica, dar numai ca termen de comparatie, eventual ca posibila etapa pregatitoare. Supremele posibilitati cu care este inzestrat Marele Anonim mai ales pe planul "generator" ar permite "formulari figurat-matematice, in termeni care apartin calculului, ce si-a ales ca obiect trans-finitul", dar gaseste mai intelept pina la urma sfatul sa previna "orice dialectica, ce ar pasiona doar pe incepatori intr-o asemenea problematica".(10) Argumentul nu convinge, e superficial minimalizator, dar intr-o interventie peste citeva pagini Blaga vine cu alte precizari, extrem de sugestive. Le reproducem cuvint de cuvint: "O cosmologie de natura metafizica nu trebuie neaparat sa ajunga in conflict cu o cosmologie de natura stiintifica, caci, in ciuda tuturor aparentelor contrare, obiectul lor nu este acelasi. inceputurile sau substraturile, despre care se simte datoare sa vorbeasca o cosmologie metafizica, sunt mult anterioare inceputurilor, si mult mai adinci si mai ascunse decit substraturile in preajma carora isi dureaza ipotezele o cosmologie de natura stiintifica. Si s-a hotarit ca nu este cu putinta o divergenta de opinii, unde nu se vorbeste despre aceleasi lucruri."(11) Blaga isi exprima aici la fel de transant ca de obicei optiunea pentru metafizica, cu precizarea ca chiar intr-un asemenea studiu de metafizica cosmologica, dupa cum singur si-l defineste, epistemologia e pusa serios la lucru, "isi gaseste... si o aplicatie "metafizica"". Deci, se inverseaza cumva rolurile. Daca tendinta generala in stiintele exacte e de a utiliza ca instrument limbaje conventionale pentru a proba lucruri prin natura lor neconventionale, in cosmologia metafizica o metoda indiscutabil exacta, e solicitata sa aproximeze adevaruri de o maxima complexitate structurala inefabila. Dar sa revenim la problema individuatiei. Lui Ilie Pirvu i se pare ca "este tema cea mai amplu elaborata" in Diferentialele divine. Acelasi cercetator considera ca "aceasta forma cosmologica sau chiar "natur-filosofica" a problemelor individuatiei pare a solidariza iremediabil perspectiva lui Blaga cu o metafizica ontologica, de ordinul intii".(12) Este vorba de cele trei tipuri generale de constructie a metafizicii identificate de Whitehead, primul fiind "metafizica in sensul de ontologie generala" [fata de "metafizica - teorie transcendentala a cunoasterii", tipul (ii) si "metafizica logic-analitica; metafizica stiinta a presupozitiilor absolute ale unui tip de cultura si cunoastere", tipul (iii)].(13) incadrarea este justificata, deoarece chiar si teoria cunoasterii la Blaga, axata pe problema misterului, tine in esenta tot de ontologie. Se pare ca dincolo de coerenta intregii constructii, performanta cea mai demna de relevat atinsa de Blaga in cosmologia sa este tocmai "explicatia pluralismului individualitatilor empirice".(14) El concepe diferentialele divine ca entitati structurale minimale, un fel de minima naturalia (I. Pirvu), adica substante elementare, inzestrate cu structuri virtuale. Semnalind o simpla coincidenta de amanunt mai mult "gramatical" cu teoria herbartiana a realelor, Blaga simte nevoia unei clare delimitari: ""Diferentiala divina" se deosebeste de "reala" lui Herbart prin aceea ca are doua aspecte: diferentiala divina e substanta si ca atare purtatoarea unei structuri (absolut simple) de natura virtuala.Ca atare orice diferentiala divina are o comportare originara: ea tinde sa-si supuna alte diferentiale spre a-si "realiza" in materialul lor structura sa virtuala. Reala herbartiana este in fapt "simpla", si comportarea ei consista intr-o auto-aparare de orice deranjare din partea altor reale. Comportarea diferentialei divine si a Realei sunt deci diametral opuse. De alta parte, Reala herbartiana este absolut statica, incit dinamica universala devine in sistemul herbartian o "iluzie". "Realele herbartiene" sunt pe urma ultimele elemente metafizice, ireductibile ca atare la altceva. Sistemul lui Herbart e radical "pluralist". Noi vedem in diferentialele divine fragmente infinitezimale ale unui "Tot divin", care le genereaza, incit diferentialele divine poseda, ele intre ele, un secret "complementarism", care face posibila "integrarea" si "organizarea" lor. "Virtualitatea" structurala, si acest "complementarism",explica dinamica diferentialelor divine si toate procesele cosmice, ca "proces"."(15) Asemenea precizari de amanunt, la nivelul evidentei, intaresc argumentele in favoarea caracterului de ontologie directa sau cosmologie de natura metafizica a constructiei blagiene, convergenta, cum sustine acelasi comentator, si cu alte metafizici contemporane care-si pun problema "unitatii fiintei cu devenirea si pluralismul existentelor determinate" sau cu unele "programe unificatoare din stiinta contemporana" (I. Pirvu). Faptul nu trebuie sa surprinda. Blaga insusi - am vazut mai inainte - nu-si considera propria cosmologie incompatibila cu modelele cosmologice elaborate pe baza stiintelor exacte. La el insa ideile de natura epistemologica primesc o aplicatie metafizica. Cu alte cuvinte, primul si ultimul cuvint il are metafizica, asa cum o defineste Blaga in repetate rinduri, fara a pierde din vedere nici o clipa un cadru mai larg de amploare cosmica si supradetrerminare teleologica, dar fara concesii teologice. Acest finalism imanent isi are originea in Marele Anonim sau Fondul Anonim, centrul ontologic al fiintei si centru generator totodata, care ramine insa excentric lumii, cu totul in afara ei. Absolut relevanta, ca termen de comparatie, este viziunea cosmologica a lui Whitehead insusi (la care apelase si I. Pirvu), pe fondul unui curent mai general de gindire filosofica, sintetizind tezele fundamentale ale realismului critic modern, dar si unele motive platonice sau achizitii recente ale stiintelor, inclusiv ale fizicii atomice. intreaga realitate este inteleasa, conform acestei orientari, ca devenire cosmica a diferite grade de realitate din ce in ce mai complexe, dar ireductibile la nivele inferioare de viata. in aceasta viziune evolutionista insasi centralitatea omului in cosmos este redimensionata, in sensul ca mintea si spiritul uman apar ca stadiul empiric cel mai relevant al devenirii cosmice, intrucit inglobeaza si explica orice aspect calitativ al vietii. Ca atare, problema cunoasterii isi pierde din importanta si devine un capitol particular al metafizicii "obiectiviste", asa cum se vede cel mai bine la A. N. Whitehead, a carui gindire filosofica isi are punctul de plecare in instante logistice, dar care se deschide si catre o viziune cosmologica originala, cu vadite implicatii teologice de un real interes.Aprofundind analiza naturii formale a limbajului stiintific-matematic, el ajunge la ideea ca realitatea obiectiva excede planul simbolismului epistemologic si se pune de urgenta problema integrarii acestuia in structurile obiective ale realului. Faptul postuleaza trecerea de la stiinta la filosofie, specificata in esenta drept o cosmologie realista. Cum s-a observat deja, o asemenea cosmologie preia unele teme ale empirismului englez, filtrate prin contingentialismul lui Boutroux si evolutionismul lui Bergson, pentru a se resorbi pina la urma in perspectiva unui relationism organicist. Acest relationism isi asuma "datele perceptiei sensibile" (sense-data) nu in sens atomistic, ci relationindu-le in sens procesual: procesualitate inteleasa ca o continua trecere de la starea de forme abstracte (eternel objects) la actualizarea lor de fapt (actual entities) si care vizeaza intregul univers gratie mijlocirii divine. Dumnezeu este conceput ca "aboriginal, eternal accident" in a sa creativity.Cu alte cuvinte, conceptia despre Dumnezeu a lui Whitehead "unifica elementele sistematice ale metafizicii sale, incercind sa explice faptul permanentei actualizari a posibilitatilor infinite". Fundamentul acestei actualizari continue, numit si "principiul concrescentei", trebuie sa fie "o entitate in mod peren actuala nu temporala". Totusi, Dumnezeu este prospectat si definit in sensul unei bipolaritati tensionale: ca natura primordiala si ca natura contingentiala. Ca natura primordiala Dumnezeu este receptacolul formal al obiectelor eterne sau al formelor abstracte, cum au fost echivalate. Celalalt aspect releva "continua evolutie a realitatii divine". Whitehead respinge ca improprii schemele religiilor asiatice, ale religiei ebraico-crestine si ale metafizicii occidentale moderne. Viziunea sa ramine impregnata de "un fel de panteism mistic", considerind ca prin dubla miscare bipolara mentionata "El (divinitatea - n. ns.) se realizeaza in lucruri si acestea sunt incorporate in Dumnezeu", cu precizarea ca in natura lui Dumnezeu primordiala este permanenta, in timp ce fluxul lucurilor decurge din dinamica lumii concrete. Astfel: "Dumnezeul lui Whitehead devine si concreste cu lumea; in termenii filosofiei istoriei el alimenteaza aventura ideilor umane care dau nastere civilizatiei si se face "tovaras de drum" al omului care lupta pentru invingerea raului."(16) Am rezumat in extenso aici un punct de vedere teologic (catolic) asupra viziunii cosmologice a lui Whitehead. Asemanarile sunt izbitoare, dar si deosebirile, in raport cu modelul elaborat de Blaga, dar trebuie sa remarcam deasemeni capacitatea acestuia din urma de a construi mituri si alegorii metafizice, nelipsite nici de relevanta si nici de consistenta ontologica. Dar mai ales constructia lui Blaga, in ansamblul ei, are suflu metafizic - aspect imponderabil dificil de analizat. Greu de spus daca isi asuma si functii metateoretice, cum face metafizica structurala moderna, care, in calitate de "teorie generica a filosofiei", nu ezita sa formuleze si "constringeri regulative pentru toate celelalte niveluri sau moduri ale teoretizarii filosofice, convertindu-si adesea principiile in reguli de metoda".(17) Cosmologia metafizica din Diferentialele divine se preteaza mai mult unui principiu intrinsec de apreciere: de considerat adica in sine si pentru sine, ca un tot organic constituit asemeni unei opere de arta. Fara incarcatura mitica si fara suflu metafizic arhitectura interna a constructiei cosmologice nu s-ar fi inchegat. Faptul tine de formula de gindire intuitiv analogica a lui Lucian Blaga, cu tenta ei organicista atit de pronuntata. De unde marea dificultate de a converti si expune cosmologia metafizica in termeni de experienta sau in limbajul filosofiei analitice (daca nu cumva e total improprie o asemenea conversiune). Mai degraba Lucian Blaga se intilneste, pe coordonate relativ apropiate, cu Teilhard de Chardin, in incercarea acestuia de a "supranaturaliza natura" si de a "canoniza un fel de hiperfizica". Inspirata lui viziune cosmonoosferica din Fenomenul uman si Mediul divin, intemeind propriu-zis o cristogeneza, e un panteism spiritualizat, de linie ascendenta, in care spiritul, materia si divinul isi devin coextensive. Argumentele tari aduse in sprijinul viziunii noosferice sunt luate din domeniul fizicii, chimiei si paleontologiei (el insusi reputat biolog si paleontolog), pentru ca in finalul Fenomenului uman discursul, altfel extrem de riguros, sa capete accente de rugaciune cosmica.(18) Panteismul lui Blaga e de linie mai mult descendenta sau mai exact, trans-descendenta, in timp ce fata de tema cristica (problema filiatiunii) se mentine destul de rezervat. 2. Rivalitatea Demiurgului Chiar daca, dupa primul impuls generator, intra intr-o faza prelungita "de partiala abstinenta genetica", Marele Anonim are intii de toate posibilitatea gindirii "totului divin". El poate sa imagineze individuatiunile - spune Blaga - si sa gindeasca tipurile, adica formele, ideile platoniciene. Dar primordiala este intuitia totului divin, ceea ce inseamna de fapt posibilitatea multiplicarii la infinit a acestuia. Geneza se realizeaza insa indirect pe baza de "diferentiale divine": structuri elementare minimale sau nucleare, care sunt tot de natura divinului. Numele dat "diferentialei divine" nu este o pura metafora. Marele mister al procesului genezei il constituie tocmai actele generatoare de "diferentiale divine" ale Fondului originar anonim, acte care nu sunt insa generatoare de "toturi": divine, eonice, ipostatice, tipice etc. Acestea din urma ar fi existente cu potential autarhic prea accentuat, cum sunt si monadele leibniziene. Generarea de "toturi" ar transforma cosmogonia in teogonie, de fapt in teoanarhie, zadarnicind geneza indirecta si, implicit, procesul constituirii individuatiunilor. "Diferentiala divina" se deosebeste insa net de orice reprezentare empirica: nu este deloc identica cu diferentiala spatiala, cantitativ-matematica, sau cu cvantele de energie din fizica moderna. Nu este nici monada lui Leibniz, definita inspirat de Blaga drept "o totalitate cosmica in miniatura, o lume psihic introvertita". Diferentiala transcende deopotriva fizicul, psihicul si spiritualul - rezultat ele insele "al unor procese de integrare si organizare a unor diferentiale divine". "Diferentiala divina" e un fel de fenomen originar, care se refuza gindirii conceptuale teoretice, dar care nici nu poate fi imaginata, "vazuta" ca un Urbild originar, ca un concept-imagine. Blaga insusi face apel la asa-numitele concepte liminare, destul de vag definite in context.(19) Atit "infinitezimalul" cit si "absolut simplul" sunt, in acest sens, inconceptibile. Cu "diferentiala divina" ne gasim nu doar intr-o regiune trans-matematica, asa cum ne previne Blaga, dar si intr-o zona a unei acute (Blaga spune "penibile") carente de limbaj. El ar fi vrut sa evite chiar termeni ca "nastere", "emisiune", "emanatie", "creatie" care nu ofera un echivalent satisfacator pentru procesul genezei (dar care din unghi metafizic sunt perfect echivalenti intre ei), dupa cum oscileaza mai tot timpul intre "Marele Anonim" si "Fondul generator anonim", in functie de context, pentru a numi centrul ontologic, teo-generator ca posibilitati (dar numai ca posibilitati), al lumii. incit toti acesti termeni, incarcati cu semnificatie metafizica si utilizati de o maniera cel putin subtila si inspirata - cu simt metafizic, adica - de catre Blaga, nu prea pot fi clintiti de la locul lor din text, decit cu riscul de a cadea in ridicol. in aceasta consta, de fapt, exactitatea si nu mai putin rigoarea gindirii metafizice: "Mai inainte de a arata modurile, in care diferentialele divine se integreaza in faza genezei indirecte, sa mai lamurim putin insusi gindul acestor diferentiale divine. O diferentiala divina este echivalentul unui fragment infinitezimal din Totul substantial si structural, deplin autarhic, trans-spatial, al Marelui Anonim etc. etc.".(20) Ar trebui sa transcriem totul, cuvint de cuvint, de la un cap la altul. Nu numai ansamblul conceptiei are organicitate, dar si textul fiecarui eseu in parte, dificil de dislocat ulterior si de fragmentat in sens analitic. intrebarea fundamentala in jurul careia se articuleaza viziunea cosmologica metafizica tine de ontologie insa: de ce exista toate aceste lucruri pe care le percepem si daca exista, de ce sunt precum sunt si nu altfel? Poate ca intrebarea lui Blaga nu are adincimea insondabila a intrebarii formulate de Heidegger: "De ce este fiintare si nu, mai degraba, Nimic?". Are, in schimb, darul de a nuanta, de a pune problema modurilor ontologice si a modurilor morfologice ale fiintarii. Primele sunt numai citeva, celelalte sunt in numar infinit. Dar si unele si altele fac posibil procesul individuarii, aparitia existentelor determinate, infinitezimal diferentiate la origine prin trasaturi individuale, tipice si "isvodale" (termen care desemneaza "aspecte "tipice", dar partiale de ale indivizilor" apartinind la "tipuri" diferite). Blaga merge chiar mai departe: incearca sa integreze in cosmologia metafizica si "faptele paradoxale", individualii total atipici, pe care stiinta de obicei ii exclude sau ii trateaza cu raceala si retinere. Problema individuatiunii primeste asadar un temei teoretic cu adevarat solid, ontologic. "Cosmogonia" se condenseaza, se contrage in ontologie. Numai frumusetea mitului metafizic construit de Blaga mai mentine aura de ambiguitate infiorata care invaluie constructia cosmologica pe la toate articulatiile ei. Cosmologia metafizica nu are nevoie de un lustru stiintific pentru a i se dovedi consistenta, tinind seama ca Blaga insusi era de parere ca spiritul metafizic-mitologic trebuie sa-si remanieze drastic "viziunile", cind "noi fapte de experienta il constring la aceasta".(21) Un aspect relevant il constituie, am vazut mai inainte, incercarea de a integra in cosmologia metafizica "faptele paradoxale", intregind in felul acesta procesul metafizic al individuatiei. Un caz extrem, in aceasta perspectiva, ne este oferit de fenomenele de finalitate si in special de fenomenele de para-finalitate,cum le numeste Blaga, existente in sfera biologicului. in totalitatea ei insa, problema finalismului metafizic reprezinta apogeul speculativ la care poate ajunge cosmologia metafizica. Dupa ce risca "o explicatie metafizica a evolutiei", autorul Diferentialelor divine ia in calcul toate tipurile de cauzalitate, incepind cu tipurile de cauzare din metafizica aristotelica: materiala, formala, finala si eficace (eficienta, spunem azi). "De o remarcabila noutate" - i se pare lui Ilie Pirvu - poate "nu atit convocarea simultana a tuturor tipurilor de cauzalitate, ci incercarea de a propune "marea unificare" la nivelul tipologic al cauzarii: toate genurile traditionale ale cauzalitatii, sub auspiciile carora s-au dezvoltat tipuri de teoretizare sau explicatie stiintifica complementare, sunt reprezentari sau proiectii diferite ale unui unic principiu explicativ al genezei si ordinii individuatiunilor complexe, isi au radacina ontologica comuna in structurile generatoare."(22) Evident, principiul dinamic originar care directioneaza si structureaza din interior toate compartimentele existentei, ca premisa a cosmologiei metafizice, este unul funciar teleologic. Chiar pozitia sa consecvent antipozitivista il impinge pe Blaga inspre acel tip de explicatie care "consta in a face fenomenele teleologic inteligibile mai degraba decit predictibile prin cunoasterea cauzelor lor eficiente", cum s-a spus despre Aristotel sau despre Hegel.(23) Dar teleologicul, in acest caz, nu se confunda cu entelehiile aristotelico-scolastice. Pe de o parte, e vorba de o supradeterminare finalista la nivel global. Pe de alta, Blaga vorbeste de un finalism si complementarism intrinsec manifestindu-se ca temei al integrarii din ce in ce mai complexe a diferentialelor divine, in procesul metafizic al "genezei indirecte". Nu are nici o legatura cu principiul divin demiurgic neoplatonic si nici cu conceptia magica arhaica. in realitate, cosmologia metafizica se revendica de la un fel de realism metafizic.intre Fondul anonim generator si lume nu se interpune nimic. Nu se interpun nici zeii nici ideile platonice, respectiv ipostazele, formele entelehiale sau existentele eonice. Tocmai de aceea exista lumea ca sa nu existe ipostazele, care ar fi tot niste "toturi divine", existente de maxima complexitate, numai ca de amploare ceva mai mica. "Geneza" - spune raspicat Blaga - "nu poate fi decit alternativa: sau zeii, sau lumea!". (24) in felul acesta, misterul individuatiunii apare in toata splendoarea lui. Nu exista doar o problema a individuatiei. Orice problema poate fi, in mod abstrat cel putin, rezolvata: pe moment se poate gasi o solutie in termeni de stiinta exacta sau de logistica; se pot elabora modele explicative etc. Misterul individuatiunii insa, cu tot ce tine de expansiunea aceasteia in timp si spatiu, este insondabil, ca orice fapt de adincime ontologica. in perspectiva cosmologiei metafizice el este mai mult decit fenomenul individuatiei, transgreseaza deopotriva empiria si orice reprezentare schematica logic-echivalenta. Mai ales pentru modurile ontologice superioare de existenta, fundamental este "principiul conservarii misterelor" care este principiul cosmologic care face cu putinta, spune Blaga, "istoria" si "permanenta ei", adica modul cu totul singular al fiintei umane de a trai in orizontul misterului in vederea revelarii acestuia. Si tot din perspectiva metafizica a misterului individuatiunii la nivelul cosmic, el emite ipoteza haosului diafan, intr-una din cele mai inspirate pagini ale Diferentialelor divine. in locul haosului material de care vorbesc vechile cosmogonii, Blaga circumscrie inceputul "ca o geneza directa a unui haos prespatial, a unui haos de "diferentiale divine", inca nespatial, inca nematerial, inca neenergetic, inca non-organic, inca non-psihic, dar cu posibilitatea de a da, prin colaborarea complementara a componentilor sai, toate aceste feluri de existente."(25) Cum era de asteptat, intregul edificiu de ipoteze constitutive ale cosmologiei metafizice culmineaza cu ideea unei "hiper-determinari finaliste". Teza aceasta are acoperire nu numai in "structura finalista a organismelor biologice si psiho-spirituale", ca intreguri cu reactii pline de sens, ci vizeaza existenta in totalitatea ei: "Caci individuatiunile biologice si psiho-spirituale fac parte dintr-un vast, insesizabil finalism metafizic-cosmologic, sub auspiciile caruia s-a implinit "geneza" in general."(26) Acest finalism metafizic postuleaza existenta unui "factor indivizibil toto-generator" care, in cosmologia metafizica, se manifesta pe calea genezei indirecte prin "diferentiale". Cu atit mai mult, fiecare existenta concreta, indiferent de gradul de complexitate al integrarii, va suferi un efect de hiper-determinare "in cadrul unui ultim finalism al existentei in general". Rostul metafizic al acestui finalism este acela de a asigura centralitatea si hegemonia Marelui Anonim asupra creaturilor, de a apara si conserva echilibrul ontologic al lumii. Cum existenta creaturilor este disanalogica (de alt sens) in raport cu Centrul, afectata ca atare de numeroase deficiente sau limite, finalitatea - la acest nivel - este una mai restrinsa fata de finalitatea Totului divin perfect rotunjit in sine. Cu teza finalismului metafizic global ajungem din nou pe terenul conceptiei despre divin. Arhitectura realului, evidentiata in toate articulatiile ei de cosmologia metafizica, si arhitectura divinului, nuantata teoretic pe un alt plan decit cel pur teologic, se afla cumva intr-un raport simetric de sustinere si intregire una fata de alta. Oricum, nu se afla in conflict si nici nu se exclud. Numai aparent, Blaga ne ofera, in desfasurarea nelipsita de amploare spiritualista a cosmologiei metafizice, si un exercitiu de gindire alternanta polemica (cel putin in subtextul demonstratiei), dind impresia ca se situeaza mereu la polul opus celui teologic crestin.in realitate, el insusi nu agrea deloc procedeul si exact acest lucru ii reprosa lui Max Driesch: acesta voia sa infirme mecanicismul din stiinta biologica moderna, revenind pur si simplu la entelehiile aristotelico-scolastice. Si am putea identifica si alte exemple asemanatoare in opera sa filosofica. Pentru Blaga insa problema divinului si a transcendentei este una de interes permanent. Desacralizarea transcendentei pomenita la inceput e un fenomen de mare complexitate spirituala metafizica si nu inseamna pur si simplu indepartarea de divin. Blaga vorbeste insistent despre natura divin-demonica a fiintei umane. insusi spectacolul individuatiunii are la baza integrarea, in existente din ce in ce mai complexe, a diferentialelor divine. Divinul este si in noi, este peste tot, dar cosmologia metafizica nici nu poate fi redusa la un panteism integral. Demiurgul, dumnezeul-demon, este acela care mediaza intre arhitectura realului si arhitectura divinului. Lucian Blaga numeste fara echivoc printre cele citeva (trei-patru) moduri ontologice ale existentei, cu corelatele lor orizontice, si modul ontologic al divinului. E drept, o face pe un plan strict teoretic. Pentru moment paraseste calea experientei (nu empirice, desigur) care-l dusese la identificarea celorlalte moduri ontologice: acestea - spune Blaga - "sunt expresia experientei pipaita la incheieturi, dense constatari, observatii verificate prin indelungata traire meditativa in intimitatea cosmosului inconjurator". Ceea ce nu-l determina sa ezite nici o clipa in a sustine ca modul ontologic al fiintei divine este unul mai plenar decit modul ontologic uman:"Un asemenea mod ontologic de maxim volum orizontic am atribui pe plan teoretic, de exemplu, Fiintei divine. Pe linia teologiei traditionale am declara ca orizontul divin este acela al misterelor convertite adecuat si pozitiv in "aratari". Dumnezeului-demon, care este Marele Anonim, i-am putea atribui chiar mai mult decit atit, si anume, posibilitatea de a-si reglementa orizontul dupa cum ii dicteaza sfintul si ego-centricul interes. Marele Anonim poate sa renunte la orizontul divin si sa si-l anuleze in chip suveran, pentru a nu crea decit ceea ce e compatibil cu centralismul pozitiei sale."(27) Evident, numai faptul ca nu se poate raporta, direct sau indirect, la "experienta" (incercind sa impace, in felul sau, apetitul metafizic cu exigentele stiintifice) il determina pe Blaga sa se exprime cu precautiune intr-un registru al potentialitatii semantice. Pentru asta insa, ipoteza modului ontologic al fiintei divine nu are mai putina relevanta. Cu atit mai mult, cu cit, prin ideea "dumnezeului-demon", face clar jonctiunea cu cosmologia metafizica si iese, fara nici o indoiala, din "linia teologiei traditionale". Avea nevoie de ipoteza "dumnezeului-demon" pentru a sublinia o data mai mult "natura divina-demonica" a omului insusi, a spiritului creator luciferic. Poate ca numai dintr-un gest de sfiala poetul nu-l numeste direct pe Dumnezeu, preferindu-l pe Marele Anonim, pentru "a nu-i pingari numele". Si de asta data Blaga, intii de toate, identifica o problema si-i reveleaza misterul, adincindu-l si mai mult. Nu e mai putin adevarat ca, in acest punct, cosmologia metafizica se apropie (exact pe masura ce se si departeaza) de metafizicile neo-platonice gnostice, spiritualiste, ca si de acelea idealiste, de la Platon si Aristotel la Leibniz, Schelling sau Hegel. Blaga polemizeaza indeosebi cu gnosticii, care-l inzestrasera pe Demiurg cu puteri magice [ca in cunoscutul verset biblic: "Si a zis Dumnezeu: "Sa fie lumina!" Si a fost lumina"]. Nu intram propriu-zis in detalii, Blaga insusi facind in mod constant referiri la metafizicile amintite, mai mult pentru a se diferentia de acestea, decit pentru a dezvalui afinitati. Noi am fi tentati sa evidentiem mai mult afinitatile. Dar atit filosofii, cit si poetii, mai ales filosofii de felul lui Blaga, mai trebuie crezuti si pe cuvint. Pe de alta parte, simtim ca putem aluneca cu usurinta pe terenul extrem de periculos al identificarii de "surse" cu orice pret, teren pe care se poate demonstra orice. Consideram, totusi, ca problema a fost deja pusa just in termenii urmatori: "in ceea ce priveste modelul creatiei blagiene, acesta este desigur original, asa cum subliniaza si autorul sau. Dar este interesant faptul ca acest model este conceput parca sa preintimpine toate dramele divine ale diverselor sisteme gnostice. Am putea spune ca Anthropos-ul gnozei hermetice nu mai este identic cu Fiinta de Lumina pentru ca demiurgul blagian nu va emite entitati identice cu el ci doar diferentiale. Sophia din Gnoza valentiniana nu va mai tulbura Pleroma cu dorinta ei nemasurata de cunoastere intrucit Marele Anonim a instaurat ab initio cenzura cunoasterii."(28) Interesant ca Blaga nu pune, in cosmologia sa, si problema Logosului, decit poate incidental, cind deplinge "penibila" precaritate a limbajului filosofic. De aici insa nu se poate trage nici o concluzie. Firesc era ca identificarea unei crize a transcendentei sa antreneze si o criza de amploare a Logosului, a cuvintului pur si simplu. Ultima secventa memorabila a cosmologiei metafizice ne vorbeste despre drama lumii ca "Poveste infinit mutilata". Poate ca in aceasta este inclusa si drama limbajului omenesc, despre care ne reveleaza mult mai multe poezia sa. Daca, intr-adevar, fiinta umana ar fi inzestrata cu puteri magice, asemeni Demiurgului gnosticilor, in orice imprejurare cuvintul rostit ar avea un sens numenal ontologic. Dar aceasta este menirea insasi a Poetului, singurul care poate aspira la rivalitatea cu zeul.(29) Ar fi multe de spus - si, intrucitva, necesar - despre vitalitatea mitica si metaforica a cosmologiei metafizice, in ciuda unei implacabile eroziuni a limbajului filosofic, de care a mai fost vorba inainte, ba chiar a unor sintagme-cheie, cum ar fi "Marele Anonim" (mai mult decit "Fondul generator anonim") sau "diferentialele divine". Am observat ca multi comentatori prefera sa foloseasca simplu "diferentiala" fara atributul divinitatii. Evident, nu este acelasi lucru, dar nici nu putem incrimina procedeul, care vine nu din ratiuni marunte, ci tot din necesitate. E perceputa, probabil, o denivelare la nivelul discursului: adeseori cuvintele ramin mult in urma ideilor. Oare se intimpla asa fiindca initial cuvintele se avintasera peste masura? Sa admitem insa, ca o regula de bun-simt, ca nimic nu trebuie clintit din contextul sau intrinsec, in Diferentialele divine si nu numai. Se pare ca Blaga este mai cistigat daca e comentat pe contexte cit mai ample si, pe cit posibil, pe contextul unic, dar intreg, al propriei filosofii. Nu-l putem concepe pe Blaga intr-o totala izolare gnomica aforistica, inchis inlauntrul gindirii sale celei mai intime, dar nici nu-i putem expurga textul tocmai de acele imponderabile (alcatuiri de semnificatii "adumbrite de taina" - cum le spune undeva) care dau substanta metafizica unei reflectii filosofice nelipsite nici de relief nici de consistenta. Oricum, cosmologia metafizica se prelungeste intr-o antropologie si o metafizica a istoriei, doar schitate in Diferentialele divine,dezvoltate apoi separat, in Aspecte antropologice si Fiinta istorica. "Separat" nu e cel mai potrivit termen. Toate sunt, simultan si pe rind, integrate in perspectiva metafizica unitara asupra destinului creator al fiintei umane. Treptat, omul ia locul Marelui Anonim: "daca Dumnezeu s-a facut om, atunci si omul se poate indumnezei", idee preluata de la Sf. Maxim Marturisitorul. Ispita creatiei are insa un temei pur metafizic, nu mistic: "Omul tinde sa se substituie Marelui Anonim. "Stilul" este o pozitie prin care Marele Anonim atita si opreste substituirea". in stil - considera Blaga - "se intretaie doua finalitati metafizice opuse". De aceea stilul apare "ca paravanul ce se pune intre actul creator al omului si absolut".(30) Scena pe care se implineste destinul creator al fiintei umane este lumea. Dar si omul si lumea sunt "produse de impas", spune Blaga, ale unui secret finalism metafizic, pentru a nu se pune in pericol centralismul existentei in general. Aceeasi conditie a precaritatii ontologice se regaseste in "principiul conservarii misterelor", amintit si mai inainte. in Pietre pentru templul meu, tinarul Blaga vorbea de "principiul conservarii enigmelor". Fiinta umana creatoare se confrunta din capul locului cu niste limite impuse prin "censura transcendenta" si prin "categoriile stilistice". Aceasta robie ontologica, cum o numeste Blaga, face din fiinta umana creatoare, dar mai ales din geniu, un fel de "posedat demonic". Si creatia si istoricitatea sunt produse ale omului luciferic, opus omului paradisiac, care traieste numai in orizontul lumii sensibile, intru adaptare si autoconservare. Dimpotriva, omul luciferic traieste intru orizontul misterului si pentru revelare, desi fara posibilitatea de ancorare in absolut, mentinindu-se pe linia revelatiei creatoare relative, niciodata integral adecvata. La nivelul fiintei istorice, si omul paradisiac si omul luciferic se regasesc in omul total. Toate aceste limite si precaritati de ordin ontologic confera un caracter tragic existentei umane, dar si o demnitate la care nici o alta creatura din univers nu poate aspira macar. Un asemena destin "prilejuieste fiintei umane paroxisme ale suferintei si paroxisme ale bucuriei din care alte fiinte nu se pot impartasi".(31) Nu pare prea optimista in concluziile ultime cosmologia metafizica, cu prelungirile ei in antropologia metafizica si in metafizica istoriei. Dar nici nu se incheie intr-o escatologie, aspect peste care nu se poate trece cu usurinta. La Blaga mai degraba escatologicul este solidar cu geneza, asa cum nonexistenta e solidara cu existenta. Acestea sunt dimensiuni intrinsec simultane ale fiintei, iar in particular ale dramei fiintei umane pe marea scena a lumii. Blaga regreta ca singura nota demonica in metafizica hegeliana a istoriei este viclenia ratiunii universale - "List der Vernuft" (considerata de el drept "cea mai geniala idee" a lui Hegel). Dar si aceasta se risipeste pina la urma intr-o imagine mult prea optimista si luminoasa a spectacolului devenirii universale a fiintei. Or, "intr-o asemenea perspectiva - spune Blaga - dispar toate prapastiile din lume, toate paradoxele, toate adincimile care refuza sa fie scoase la lumina. Existenta n-ar mai avea nimic insondabil."(32) Este exact ce incearca sa evite Blaga in cosmologia metafizica. Demonicul este, cumva, echivalent cu escatologicul imanent, cu apocalipticul gindit mai demult, in tinerete, ca o posibila categorie fundamentala a filosofiei sale: una din intuitiile tari ale metafizicii blagiene. Escatologicul, demonicul, apocalipticul confera plasticitate ideii de fiinta, asa cum moartea - spunea Blaga intr-un aforism - confera plasticitate vietii. Ca de obicei, negatia (negativitatea) este asezata chiar in premisele constitutive reflectiei propriu-zise. E drept ca Blaga nu lasa nici o sansa de manifestare revelatiei divine in istorie, in existenta mundana a fiintei umane. Odata iesit din starea de gratie paradisiaca, omul nu mai e capabil de revelatie, de comuniunea extatica cu divinitatea. Chiar misticul - e de parere Blaga - ramine, pina la urma, un veleitar care, "prin starea de extaz pregatita metodic prin asceza, vrea sa forteze mina lui Dumnezeu in vederea unei comuniuni". in fond, acesta comite acelasi pacat pentru care intiii oameni au fost alungati din gradina paradisului. Unica forma de salvare este creatia, idee in care Blaga se intilneste - cum s-a spus - cu Berdiaev. Cu precizarea numai ca spiritul creator luciferic este constitutiv modului ontologic uman si, chiar daca preia atributele divinului, nu eludeaza nici o clipa reversul intunecat al lucrurilor. in felul acesta este posibil dialogul patetic si nu mai putin tragic al sacrului cu profanul, al sfinteniei cu demonia creatoare. Odata manifestat orgoliul luciferic, nu mai exista cale de intoarcere, decit integrarea demiurgica in mister, ca paradigma a creatiei neintrerupte. Nu exista viata dincolo de moarte, dar nici neantul absolut. Eventual, postexistenta (echivalenta cu "aproape-neantul") e de aceeasi natura cu haosul diafan al inceputurilor sau ar putea fi identificata poetic - precizeaza Blaga - cu "umbrele din Hades" in viziunea mitologica a vechilor greci. Avem acum, in final, toate datele unui panteism metafizic de larga formula onto-poetica (de linie transdescendenta), elaborat pina in cele mai subtile nuante, dar care nu se postuleaza nici o clipa ca adevar absolut. Blaga e constient de nota mitica a oricarei metafizici si nu vrea sa decada, ca Hegel, "din rolul de "filosof" si de "poet" (in sensul antic al cuvintului), devenind preotul fara umor al propriei sale filosofii".(33) Note: 1.v. Manuscriptum, XVII, 3, 1986, pp. 59 - 67. Textul cu acest tilu e o "conferinta" pregatita in vederea concursului de ocupare a postului de profesor la Catedra de filosofia culturii, infiintata anume pentru Blaga, la Universitatea "Regele Ferdinand" din Cluj. 2. Ibid., p. 60. 3.Ovidiu Drimba, Filosofia lui Blaga, Ed. Cugetarea - Georgescu Delafras, Bucuresti, 1944, p. 11 si urm. 4. v. Lucian Blaga, Trilogia valorilor, Fundatia Regala pentru Literatura si Arta, Bucuresti, 1946, pp. 179 - 198. 5. Maurice Merleau-Ponty, Phinominologie de la Perception, N.R.F., Paris 1945, pp. 451 - 463 si Le visible et l' invisibl - suivi de notes de travail. Texte itabli par Claude Lefort, accompagni d' un avertissement et d' une postface, Paris, iditions Gallimard, 1964, p. 247. 6. R. T. Allen, Citeva consideratii asupra lui Michael Polany si Lucian Blaga, in Dimensiunea metafizica a operei lui Lucian Blaga. Antologie de texte din si despre opera filosofica, introd., comentarii si antologare de Angela Botez, Bucuresti, Ed. Stiintifica, 1996. Pp. 355 - 356. 7. Cf. Lucian Blaga, Experimentul si spiritul matematic, Bucuresti, Editura Humanitas, 1997 [indeosebi cap. Metode, cupluri metodologice, suprametoda si Intuitivitatea stiintei si eroarea pozitivista] 8. Lucian Blaga, Elanul insulei,ed. cit., p. 134 9. Lucian Blaga, Diferentialele divine, Bucuresti, Fundatia pentru Literatura si Arta "Regele Carol II", 1940, pp. 22 - 23 10. Ibidem, p. 29 11. Ibidem, p. 44 12. Ilie Pirvu, Problema individuatiei in metafizica lui Lucian Blaga, in Analele stiintifice ale Universitatii "Ovidius", ed. cit., p. 124 13. Ibidem, pp. 122 - 123 14. Ibidem, p. 125 15. Lucian Blaga, op. cit., p. 172 [Reproducem integral comentariul lui Ilie Pirvu: "Pietre de constructie si structuri organizatorice in acelasi timp, diferentialele divine sunt analoage acelui gen de entitati-structuri postulate si de alte metafizici contemporane pentru explicarea unitatii fiintei cu devenirea si pluralismul existentelor determinate (A.-N. Whitehead) sau de programele unificatoare din stiinta contemporana (Prigogine, Heisenberg, Weinberg, Thom)." - loc. cit., p. 126] 16. Paolo Miccoli, Storia della filosofia contemporanea,II Edizione, Pontificia Universita Urbaniana, Roma 1992, pp. 348 - 351 17. Ilie Pirvu, loc. cit., p. 123 18. Cf. Xavier Tillette, P. Teilhard de Chardin si proba timpului, in La civilta cattolica, Anul 149, nr. din 7 febr. 1998, pp. 235 - 247 si Pierre Teilhard de Chardin, Fenomenul uman. Traducere de Maria Ivanescu. Oradea, Editura AION, 1997 [Textul-rugaciune amintit este, intr-adevar, impresionant: "Ce urgenta, ce intensitate nu invesminta aceasta energie cristica intr-o lume spirituala convergenta? Daca Lumea este convergenta si daca Hristos ocupa Centrul atunci hristogeneza sfintului Pavel si a sfintului Ioan nu este nimic altceva, dar nici mai putin, decit prelungire asteptata si nesperata a Noogenezei in care, pentru experienta noastra, culmineaza Cosmogeneza. Hristos se invesminta organic in maiestatea creatiei sale. Si din acest punct, fara metafora, prin intreaga lungime, densitate si profunzime a Lumii in miscare, omul se vede capabil sa-l indure si sa-l descopere pe Dumnezeu. A putea spune literalmente lui Dumnezeu ca-l iubesti, nu numai cu tot trupul, cu toata inima si cu tot sufletul, ci cu intregul univers pe cale de unificare, iata o rugaciune care nu se poate face decit in Spatiu-Timp." - op. cit., pp. 270 - 271] 19. Lucian Blaga, op. cit., p. 65 ["Conceptele liminare implica, spre a fi gindite procese psihologice progresiv infinite, pe care constiinta teoretica nu le realizeaza insa, ci le subintelege "intentional"".] 20. Ibidem, p. 64 21. Ibidem, p. 100 [in prealabil, Blaga venise cu o necesara si nuantata lamurire de principiu: "Mitul, ca mod expresiv, ca fel de a vorbi despre semnificatii si trans-semnificatii, ca metaforism, se bucura , precum se stie, de toata solcitudinea si fervoarrea noastra, dar miturile insele le socotim progresiv substituibile prin altele de o tot mai nuantata subtilitate sau de o tot mai mare amploare revelatoare. Stim asadar ca o conceptie metafizica poate sa-si incorporeze mituri abstracte, care in substanta lor pozitiva nu sunt direct verificabile prin experienta. Neajunsul, daca e neajuns, tine totusi de insasi firea metafizicii. Dar o conceptie metafizica, ce-si are totdeauna coeficientul sau de elemente mitologice, nu-si poate permite luxul de a se gasi in dezacord declarat cu orice cinstita interpretare a unei experiente inedite." - Ibidem] 22. Ilie Pirvu, loc. cit., p. 127 23. Georg Henrik von Wright, Explicatie si intelegere.Traducere de Mihai D. Vasile. Nota introductiva de Mircea Flonta. Bucuresti, Editura HUMANITAS, 1995, p. 31 24. Lucian Blaga, op. cit.,p. 158 25. Ibidem, p. 182 [Pagina merita reprodusa in totalitate: "E vorba de un haos diafan, care, virtualmente, cuprinde in sine si in jocul componentilor sai, toate calitatile si toate absurditatile unui cosmos, cum este cel dat. Pentru ca sa se aleaga acest cosmos n-a mai fost nevoie de o actiune directa a Marelui Anonim. Din haosoul diafan se incheaga de la sine, pe baza unei "suficiente potriviri" sau, exceptional, pe baza unei "minime potriviri" dintre diferentialele divine, spatiile miniaturale, energiile, materia, viata si existentele psiho-spirituale. E poate indicat sa imaginam cosmosul ca fiind si astazi inca invelit si patruns printre incheieturi de "haosul diafan". Haosul diafan staruie, fiind alimentat de Marele Anonim si de diferentialele divine care recad in el, in haos, pe urma necurmatei dezagregari si dezintegrari a existentelor complexe." - Iibidem] 26. Ibidem, p. 202 27. Ibidem, pp. 80 - 81 28. Dan Santa, Lucian Blaga si universul gnostic in vol. Eonul Blaga. intiiul veac, ed. cit., p. 398 [De retinut si aceasta trimitere, in continuare: "Ajungem astfel la o alta asemanare: cunoasterea absolutului reprezinta o primejdie existentiala; "Este o vina sa vrei sa cunosti ceea ce Nous-ul nu reveleaza" - spunea Valentin." - ibidem] 29. George Steiner, Tacerea si poetul, in Secolul 20, nr. 9, 1969, p. 125 [Traducere de Vera Calin.] 30. Lucian Blaga, Trilogia cosmologica. Diferentialele divine. Aspecte antropologice. Fiinta istorica, Bucuresti, Editura HUMANITAS, 1997, p. 163 [in Adenda - Note la Diferentialele divine] 31. Ibidem, p. 490 32. Ibidem, p. 504 33. Ibidem IV. Problema demonicului "Goethe isi iubea demonul; el i-a ingaduit sa termine cu bine." (Maurice Blanchot) Problema demonicului este una fundamentala in ontologia lui Lucian Blaga si o gasim impregnata adinc in toate straturile componente ale operei. Cu alte cuvinte, demonicul nu e o simpla optiune programatica, ci un aspect constitutiv de profunzime: tine de insasi substanta metafizica a spiritului creator luciferic. Nu este nici un element de "imprumut", datorat influentei goetheene marturisite nu o data, eventual lecturilor teologice sau fascinatiei produse de textele gnostice. Toate aceste contacte de lectura il vor fi impresionat, negresit, pe Blaga, dar ele n-ar fi lasat urme, daca n-ar fi intilnit receptivitatea vie, inclinatia naturala de a lua mereu in posesie noi zone ale realului care transcend puterile obisnuite ale ratiunii si creatiei omenesti. Plonjarea in negativitate, in infernul contradictoriului, transfigurat insa, confera spiritului un impuls auroral al unor forte sporite de creatie, de trezire din somnul increatului. Altfel, ar ramine retras definitiv in zona cea mai ascunsa a fiintei noastre. La urma urmei, problema demonicului face parte ea insasi din poetica misterului potentat, asa cum a formulat-o de atitea ori chiar Blaga in reflectiile sale "teoretice". Sa precizam totusi ca ideea "demonicului" la Socrate si Kierkegaard ii era deja cunoscuta poetului si filosofului Blaga din celebra scriere a danezului, Der Begriff der Ironie mit stindiger Ricksicht auf Socrates(1). Paradoxal, nu pare sa-l atraga deloc ipostaza de instanta morala exterioara, mai degraba restrictiva, a daimonului socratic, care se revelase legendarului ginditor grec (exprimindu-se, ca de obicei, "in termeni mitici") ca un glas launtric, "ridicat in constiinta sa din alt tarim". Este uimitor, considera Blaga, cum Socrate, "fara indoiala unul din spiritele cele mai lucide ale antichitatii", se credea, totusi, "in legaturi misterioase cu o putere, care-l depasea, daca nu in momente de hotarire pozitiva si de afirmatie, cel putin in momente de control negativ". in consecinta: "Oracolul interior al lui Socrate are ceva negativ. Demonul socratic e un glas ascuns care, ocazional, isi retine stapinul de a face vreun pas gresit".(2) Cu alte cuvinte, daimonul socratic e mai mult "o voce a constiintei" si nu atit un dar taumaturgic, divin sau demonic, cum il considera Xenofon. Fapt pus la indoiala inca de Platon, care exhiba cu buna stiinta, cu ironie chiar, invocarea daimonului mai mult "pentru a spori efectul dramatic al dialogurilor".(3) La rindul lui, Siren Kierkegaard se lasa, mai totdeauna, cu voluptate in seama demonului ironic.(4) Acesta pare, cumva, un dar al divinitatii, caruia nimeni nu i se poate sustrage, dar mai ales el insusi. Desi faptul nu constituie o alternativa prea fericita, este de preferat esuarii in pura "dementa", cum marturiseste intr-un loc. Mai mult, ironismul poate fi perceput si ca un semn ineluctabil de libertate interioara a spiritului, a constiintei de sine paroxistice, desi cu urmari adesea imprevizibile. Fiindca, chiar si la un Hamann, "cel mai mare ironist al crestinismului", ironia aproape ca frizeaza blasfemia. Este de cautat aici unul din paradoxurile fundamentale ale credintei ("une catigorie du disespoir"), din pacate denaturata de ipocrizia conventiilor sociale si morale, ajunse la saturatie. Daca la Socrate ironia era pur si simplu "o arma dialectica", la filosoful danez impulsul ironic nu e cu totul lipsit de transcendenta. Dupa cum nici daimonul, de asta data, nu mai are caracter oracular: Apocalipsa, pentru Kierkegaard, nu este o profetie, ci o revelatie. in cazuistica kierkegaardiana, "absorbtia omului in Dumnezeu" nu duce la o "disparitie panteista" a acestuia. Faptul are, dimpotriva, ca efect "o constiinta intensificata". Totusi, contradictoriul si paradoxalul sunt de neconceput / de negindit, in termenii adevarului "filosofilor". Singura solutie pare a fi aceea existentiala, in termenii "dialecticii calitative": "Il s' agit de comprendre ma destination, de voir ce que Dieu au fond veut que je fasse; il s' agit de trouver une viriti qui en soit une pour moi, de trouver l' idie pour laquelle je veux vivre et mourir".(5) Demonul kierkegaardian s-ar reduce, in esenta, la doua elemente: ironism si ceea ce grecii numeau "nebunia sfinta", iar Hamann, "melancolia sfinta"; adica, angoasa si tentatia ca trairi ale eului, pline de continut ontologic, si care confera si un continut autentic, viu credintei insesi. La Kierkegaard mai puternica este inclinatia catre misterul pacatului. Ca Faust-ul lui Lenau, el ar vrea "sa cunoasca adevarul care rezida in rau", eventual s-ar livra fara remuscari chiar si "lui Satan numai ca sa-i permita sa cunoasca toate formele raului in toata oroarea lor".(6) Demonicul postuleaza, cel putin in situatia aceasta, tentatia convietuirii perverse dintre sacru si profan, dintre credinta si blasfemie. Evident, critica lui Kierkegaard nu se adreseaza numai filosofiei lui Hegel, ca filosofie de sistem, ci la fel de bine filosofiei lui Socrate, intrucit aceasta ramine exclusiv in imanenta sau este negatie a tragicului. in ambele filosofii incriminate nu este loc pentru problema pacatului, a tentatiei si angoasei. "Angoasa paginismului" e mai degraba o angoasa a lipsei de angoasa, crede Kierkegaard. in timp ce angoasa in crestinism se manifesta "sub forma tripla a demonicului, a geniului si a geniului religios". Ipostazele demonicului generat de angoasa sunt multiple: "repliere in sine, angoasa in fata binelui, revolta contra adevarului, servitute, deficit de viata interioara, angoasa in fata credintei, angoasa in fata eternitatii, plictis...".(7) Toate aceste manifestari ale interioritatii fac ca demonicul kierkegaardian sa fie, cel mai adesea, explicat prin refulare, ca in doctrina lui Freud.(8) Lucian Blaga insa, dincolo de orice alte speculatii posibile, manifesta afinitati vadite cu demonicul de traditie goetheana: "Demonul goethean e o putere magica, un duh pozitiv al creatiei, al productivitatii, al faptei."(9) De fapt, Goethe a incercat mai degraba sa construiasca un mit metafizic al demonicului, pe care Blaga il reconstituie, pas cu pas, din fragmentele raspindite in Convorbiri-le cu Eckermann sau in Poezie si adevar, lucrari scrise tirziu, in ultimii ani de viata. intr-un fel, Goethe se reintoarce la traditia daimonului antic, considerat indeobste un geniu semidivin. Pune acentul insa pe factorul creator performant, nelipsit de un impuls transcendental, receptat de regula in mod inconstient: "Demonicul ar fi o putere nu lipsita de-o oarecare transcendenta, care izbucneste in anume oameni de mare format launtric."(10) Pentru Goethe sens are numai demonia geniilor, oameni de mare format creator, cu inriurire decisiva in domeniul activitatii lor, iar dintre acestia sunt amintiti in repetate rinduri Napoleon, Byron, Mozart, Rafael, Shakespeare. Pe sine se exclude si o face, oarecum, cu regret: Blaga il considera pe autorul lui Faust un demonic refulat. Este eliminat si Mefisto, un spirit "mult prea negativ", spune Goethe. Demonicul este "infaptuitorul", iar puterile creatoare declansate de acesta transcend rationalul, categoriile intelectului. Esenta demonicului este tocmai de a nu putea fi istovit cu procedeele obisnuite ale cunoasterii, el se manifesta numai in contradictii. Irezistibila forta demonica e mai presus de orice alta putere paminteana si consta in intuitia divinatorie, dublata neaparat de instinctul creator. Oricum, este un dar neasteptat, de-a dreptul divin: "Orice creatie autentica devine pentru Goethe o fapta, si orice fapta - o creatie. Cind sunt de dimensiuni coplesitoare izvorul lor e "demonicul" - sau ceva asemanator: ii poti da o suta de nume - si nu-l ajungi cu nici unul. Demonicul e creatorul. Si totusi, in anume privinta, deosebit de Dumnezeu."(11) Fara indoiala, Goethe contribuie implicit la o renastere a paginismului in crestinism, cum s-a spus si despre Hegel sau despre Schleiermacher.(12) Demonic si dumnezeiesc sunt, la el, entitati uneori substituibile, alteori consubstantiale, pur si simplu. in gindirea sa mitica, autorul lui Faust recurge la demonic, invaluindu-l intr-o aura de magie si mister. Este exact ce-l va fi atras mai mult pe Lucian Blaga, desi ginditorul romin, considerat un spirit postnietzschean prin excelenta, are mai degraba o perceptie moderna, ontologica a ideii demonicului (pentru moment, insistind mai mult asupra demoniei geniului). La numele invocate de Goethe, el ii mai adauga pe Rimbaud, Verlaine, Gauguin, Van Gogh, Radiguet. Toti acestia "au ceva comun: trairi in ritm grabit de tragica balada, vieti scurte repede mistuite de demonicul salasluit in ei ca fatalitate de neinlaturat."(13) Extensiunea pe care Blaga o da demonicului goethean nu se limiteaza la atit. De la inceput el proiecteaza ideile lui Goethe pe un plan metafizic. Dupa ce respinge spinozismul lui Goethe, ia in discutie panteismul acestuia, care nu se reduce la conceptia identitatii deus sive natura: tocmai fiindca el introduce demonicul alaturi de dumnezeiesc, iar demonicul, prin natura lui mitica frizind imposibilul, este mai fascinant decit dumnezeiescul. "Ca poet si artist sunt politeist", ii marturisea surprinzator - trebuie sa recunoastem - Goethe lui Jacobi. Mai mult, in plan metafizic, demonicul se reintegreaza in divinitate, din moment ce demonicul se manifesta ca iesire din sine a divinitatii, un fel de "evadare din ordinea logica si morala ce si-a impus-o". in viziunea lui Blaga, panteismul goethean nu e deloc lipsit de dramatism intern: "Dumnezeu e organic, citeodata paradoxal manifestat in contradictii. Cind e paradoxal Goethe prefera sa-l numeasca "demon". Dumnezeu, intrucit are posibilitatea sa iasa din sine, sa lupte cu sine, sa se joace cu sine, incercind imposibilul, devine Daimonion."(14) Mergind si mai departe, Blaga extinde ideea demonicului la filosofia istoriei, "ca principiu supraistoric al aparitiei istorice", la cultul romantic si freudian modern al inconstientului, la natura inefabilului artistic ("vraja poeziei si a artei e de origine demonica"); la teoria kantiana a geniului, prelungita pina la Schopenhauer si la romantici; in sfirsit, la filosofia culturii, identificind demonicul cu fausticul, alaturi de apolinic si dionisiac. Cite dintre aceste aspecte le intilnim si la Blaga, in opera sa filosofica si poetica, ramine de cercetat in continuare. Oricum, problema in sine a demonicului este inepuizabila, iar Goethe ofera numai una dintre interpretarile posibile. Nu este inutil de precizat ca, initial, formula demonicului goethean isi are sursa in titanismul eului creator, alaturi de aspiratia tragica spre totalitate.(15) Niciodata insa aceasta aspiratie nu se va implini, cu toate ca Faust I este foarte aproape de acest tel, inca nu pe deplin constientizat. Kierkegaard avea chiar sa regrete scrierea celui de al doilea volum, poate cu indreptatire (si Croce, mai tirziu, a exprimat unele rezerve). Adevaratul Faust este gnostic, crede Kierkegaard, si, nu intimplator, el insusi se regaseste - am vazut - mai degraba in Faustul modern al lui Lenau, cu care se identifica in constiinta si misterul pacatului, traite paroxistic pina la totala negatie de sine : "Oui, ce qui me ferait, je crois, me livrer au diable, c' est s' il pouvait me montrer toute abomination, tout pichi, sous sa plus horrible figure - c' est ce penchant, ce goit pour le secret du pichi."(16) Aspecte ale demonicului dezvolta Lucian Blaga si in textele sale filosofice din "faza sistematica", numita asa in raport cu "faza pregatitoare", din care face parte si Daimonion. intreaga filosofie a lui Blaga - nu spunem o noutate - se situeaza sub specia misterului, cu precizarea facuta de atitea ori ca "niciodata misterul nu e convertibil in non-mister".(17) Analiza ideii de mister, mai ales in Eonul dogmatic si Cunoasterea luciferica, a culminat cu identificarea "misterului potentat" sau "radicalizat". Din acest punct incolo Blaga introduce elemente demonice in propria teorie a cunoasterii, care este, la limita, mai degraba o ontologie. "Cunoasterea luciferica", fiind in esenta o "minus-cunoastere", are ea insasi atribute demonice, din moment ce opereaza, in primul rind, cu contradictii. La rindul lor, misterele potentate sau radicalizate "sunt exprimabile si formulabile numai antinomic, sau mai precis in antinomii transfigurate". De fiecare data, in minus-cunoastere "potentarea misterului se obtine in cadrele intelectului ecstatic" - adica atunci cind intelectul iese din sine, devine antilogic si uzeaza de antinomii. Toate aceste atribute ale gindirii ecstatice sunt de natura demonica. Totusi, Blaga tine sa avertizeze asupra unei eventuale intelegeri neadecvate, triviale a demonicului: "Pe aceia... cari n-au avut ocazia de a citi aceste studii ii rog sa nu se sperie de un titlu pur simbolic cum este Cunoasterea luciferica. ii asigur ca in acest studiu nu e vorba despre dracu, ci numai si numai despre probleme de logica si de teoria cunoasterii: "Misterul" exista pentru noi ca orizont originar, ireductibil, al existentei noastre."(18) Acest dualism al cunoasterii - cunoasterea paradisiaca si cunoasterea luciferica - este inspirat neindoios din doctrina neoplatonicilor, dar si din principiile dogmaticii crestine, eliminind numai continutul lor (pentru modul de a gindi dogmatic, instituit de filosof, dogmele nu sunt altceva decit antinomii transfigurate, nu "formule de credinta", cum le considera teologii). Blaga proiecteaza toate aceste idei, asa cum a procedat si cu demonicul goethean, intr-un plan metafizic. Nu e cazul acum sa intram in toate aspectele metafizicii sale, pentru a nu ne indeparta de tema demonicului. Prezenta acestuia se face simtita peste tot, chiar si intr-o chestiune devenita loc comun in problematica teoriei cunoasterii, cum e atitudinea fata de obiect: "Cunoasterea luciferica... are o atitudine demonica fata de obiectul sau, in sensul ca provoaca in acest obiect o criza. O criza prin faptul ca il desface numaidecit in componentele sale, in dat si in ascuns, in fanic si criptic. Cu aceasta, echilibrul interior al obiectivului va fi zdruncinat."(19) De la un punct incolo, demonicul si lucifericul sunt acelasi lucru si, cumva, se substituie dionisiacului sau il absorb, pur si simplu. Oricum, demonicul este inca din aceasta etapa a creatiei blagiene o optiune pentru faustic. Si mai promitator este mitul metafizic al Marelui Anonim, caruia Blaga ii recunoaste atit atribute divine cit si atribute de natura demonica. Acesta e centrul metafizic al lumii, pe care Blaga il concepe ca generator al lumii, fiind totodata "altceva decit lumea si in afara de ea". Marele Anonim din Diferentialele divine, numit in citeva rinduri "Fondul Anonim", fusese prefigurat de Marele Tot din scrierile din tinerete, demonicul gasind si de asta data un cimp nelimitat de manifestare. Chiar daca Marele Anonim are posibilitatea de a se produce pe sine insusi, aceasta ramine o pura virtualitate. Marele Anonim n-o face, deoarece, el insusi fiind un "tot unitar", ar insemna sa dea nastere la o multime de "toturi", ceea ce ar provoca o teo-anarhie cosmica, spune Blaga. Marele Anonim este un centru de autoritate pe deplin autarhica, dar si un centru de gratie. De aceea are si atribute demonice si atribute divine. Nu este insa Dumnezeu, e o fiinta mult prea egocentrica. El are afinitati mai degraba cu Demiurgul platonician sau cu Demiurgul cel rau al gnosticilor. Fiind vorba de un mit metafizic, sunt posibile si alte interpretari. Blaga recunoaste ca nu poate renunta total la antropomorfisme in limbajul sau metafizic, iar cuvintele despre Marele Anonim reprezinta adesea "superlative metaforice". Sunt cuvinte tari, "notiuni de limita si cu doua fete". Daca Marelui Anonim i se refuza reproducerea totala prin "geneza directa", in schimb geneza indirecta prin "diferentialele divine" primeste o functie metafizica speciala, decisiva, "dind impresia ca ne-am gasi la periferia unui fond demonologic" mult mai dinamic.(20) Chiar si censura transcendenta exercitata de Marele Anonim, prin categoriile stilistice abisale, e o insusire de natura demonica; cum la fel pare si capacitatea lui de a fi simultan teogonic, prin natura sa, si antiteogonic, prin masura preventiva de a evita producerea la infinit de Dumnezei echivalenti, provocind amintita, ceva mai inainte, teo-anarhie cosmica . Oricum, demonicul, inteles in modalitatea sa ontologica, are, in reflectia blagiana, un sens pozitiv care-i confera valoare. Spiritul luciferic introduce problematicul in gindire si nelinistea metafizica in fata incognoscibilului, pe care-l provoaca neintrerupt cu acea cutezanta neobosita de a infrunta mereu limitele. Gestul nu e deloc lipsit de maretie si nici de tragism. Adevarul e ca dualismul filosofic a fost intotdeauna mai incitant, mai viu, dar si mai productiv decit monismul: "... luind in considerare doctrinele ce stabilesc astfel doua principii, remarcam nu numai faptul ca ele au introdus o morala mai certa si o stiinta mai clara decit celelalte doctrine, dar si ca stilul insusi al gindirii dualiste pare mai indraznet, mai puternic, mai original si mai frumos decit cel al marilor sinteze moniste aparute ulterior."(21) La gnostici, dualismul era legat mai ales de problema originii raului in lume. Blaga transgreseaza de la bun inceput acest prag de dificultate. La el, pur si simplu, creatia - creatia luciferica - precede morala, asa cum, de altfel, orice artist modern trebuie - spune Emerson - sa reconcilieze in sine doua adevaruri: Ethos si Daimonion.(22) in plus, problema existentei raului va mai primi o solutie, una literara, prin tema bogomilica dezvoltata in textele poetice sau in piesele de teatru, care aproape toate sunt drame de factura expresionista. Dar conversiunea demonicului, si aici, nu este un fenomen estetic pur si simplu, ci unul de pregnanta ontologica. in ce priveste stilul gindirii dualiste amintit, saltul in negativitate ni se pare elementul-cheie, definitoriu pentru metafizica lui Blaga Iar negativitatea, in fond, este interogatia infinita asupra necunoscutului. Misterul insusi "este negativitatea absoluta" si "in acest sens este stimulentul tuturor intrebarilor si faptul ca ceea ce ne duce tocmai la construirea de raspunsuri este dat numai prin faptul ca ne intrebam".(23) Chiar daca Lucian Blaga admite, mai mult tacit, existenta a doua principii, a doua lumi, a doua orizonturi etc. - toate acestea sunt ontologic convergente in acelasi tot unitar, in Marele Anonim sau in Marele Tot, dincolo de care nu mai exista altceva, eventual nimicul. Demonicul e numai un aspect integrat al metafizicului, al perspectivei globale totalizante, instituite de la bun inceput in viziunea creatoare ontopoetica. Altminteri, Lucian Blaga avea nevoie de intuitia demonicului pentru a regasi sensul pierdut, la moderni, al creatiei continue. Numai spiritul creator luciferic, parasind imobilitatea paradisiacului, descopera misterul transcendentei in imanenta si, prin asta, da un impuls hotarit manifestarii omului ca fiinta creatoare de cultura. Tentatia luciferica e amestecata in toate si aceasta dispozitie permanenta, ca o conditie existentiala primara, e insasi creativitatea omului, libertatea sa. Faptul tine de modul ontologic specific uman, unic in univers - considera Blaga, in sensul ca numai omul, ca fiinta generica de asta data, are posibilitatea situarii in orizontul misterului transfigurat cu ajutorul categoriilor stilistice si al metaforelor revelatorii. Actul creator e un act pur de transcendere - transindividual si transrational. Recursul la demonic nu e, pur si simplu, un pact cu irationalul, ci tine de un cogito mai larg, de gindul treaz cel mai lucid si mai profund, cu toate energiile lui atrase catre intunecimile proprii, care induce astfel in obiect criza, "tensiunea interioara", sentimentul tragic al nedesavirsirii. Or, tocmai impulsul creatoar luciferic e acela care, in viziunea filosofului, "introduce in spirit problematicul, tatonarea teoretica, constructia, adica riscul si esecul, nelinistea, aventura".(24) Fireste, creativitatea in sine nu e demonica. Sensul originar al creatiei este de a converge din nou, simultan, cu ordinea cosmica a creatiei si cu ordinea divina a creatorului. Medierea se poate realiza numai in cadrele trasate de fiinta de natura theandrica, demonica. Redescoperirea adevaratei vocatii creatoare umane, care nu se poate realiza decit intr-un "cimp stilistic" de forte in care toate extremele se atrag, presupune solicitarea, pe toate caile, a resurselor latente transcendentale si cosmice. Oricare ar fi consecintele intuitiei demonicului la Blaga, sensul ultim e pozitiv, postulind deopotriva reintegrarea cu divinul si cosmicul, care nu e altceva decit transcendentul coborit in imanenta. Problema e reala, in dramatismul ei, pentru spiritul european modern si fusese sesizata, cam in acelasi timp, si de Denis de Rougemont: "Dezvoltarea aberanta a tehnicilor noastre, si prin ele a imperialismului nostru rational, ne-a facut sa pierdem, de citeva secole, simtul cosmic, cu alte cuvinte constiinta imediata a legaturilor noastre de ansamblu cu universul, cu legile sale cunoscute si cu misterele. in acelasi timp, dezvoltarea aberanta a moralelor noastre rationaliste, apoi individualiste, apoi irationaliste, toate aceste sisteme distrugindu-se intre ele in teorie, dar subzistind de fapt unul alaturi de altul, insesizabil amestecate in vietile noastre, ne-a facut sa pierdem simtul moral elementar, altfel spus constiinta imediata a unui absolut care ar fi, in afara noastra, chezasia universala a binelui si a raului. Si iata-ne izolati de cele doua surse ale Ordinii, care sunt legile ordonate de Creatie si interventiile ordonatoare ale Creatorului."(25) Nostalgia reintegrarii transsubiective a eului creator, dar intr-un cadru mai restrins, limitat strict la sfera artisticului, il conduce si pe Liviu Rusu la elaborarea unei teorii proprii a tipurilor creative, cu argumente scoase cu precadere din conceptia jungiana asupra "inconstientului colectiv." Problema pe care si-o pune e a echilibrului dintre efortul de spiritualizare si fondul elementar de energii latente din subconstient, pe care artistul creator le ia in posesie. Opera artistica ar izvori in chip expres din "nevoia de a clarifica o viziune asupra lumii", deci dintr-un impuls transpersonal. Tipurile creative sunt, literalmente, tipuri ale viziunii asupra lumii, diferentiate dupa "gradul de efort" psihic creator, distingind, la un prim nivel, intre "tipul-joc si tipul-efort." Primului ii corespunde "tipul simpatetic" al armoniei, al reconcilierii cu sine si cu lumea (exemplificat prin Lamartine, Raphael, Mozart); celui de-al doilea ii corespunde "tipul demoniac", care "se caracterizeaza printr-un proces creator deosebit de zbuciumat si vehement".(26) Aspectul dinamic creator la cel din urma este imprimat tocmai de "fermentul demoniac", cum il numeste autorul, adica de "vehementa si amploarea dinamismului sau psihic". Dupa cum artistii isi domina sau nu demonul interior, ei apartin tipului demoniac-echilibrat (Goethe, Leonardo da Vinci, Bach) sau tipului demoniac-expansiv (Baudelaire, Rodin, Beethoven), primul tip avind asemanari frapante cu tipul simpatetic. Exemplificarile nu coincid cu cele invocate de Goethe si nici cu cele ale lui Blaga, desigur. Dar ni se pare pe deplin indreptatita plasarea lui Goethe printre demoniacii-echilibrati. Tot acolo si-ar gasi locul firesc Lucian Blaga insusi. Paradoxal, Liviu Rusu nu face nici o referire la conceptia goetheana a demonicului si nici la Blaga, desi Essai sur la criation artistique se tipareste prima data in anul 1935. Daimonion fusese editat in 1930, dar fusese redactat in cursul anului 1926. intre timp, aparusera deja eseurile ce vor alcatui Trilogia cunoasterii, printre care si Cunoasterea luciferica.(27) Nu e mai putin adevarat ca Lucian Blaga trateaza problema demonicului din perspectiva ontologicului, ii confera o anume deschidere de amploare metafizica. Si exemplificarile sale sunt mai incitante, in nota de modernitate imprimata de simbolism si expresionism, mai ales de expresionism ("noul stil"). Blaga n-ar fi impartasit niciodata exclusivismul psihologic si estetic, prin prisma carora sunt definite tipurile creatoare ale "demoniacului-echilibrat" si "demoniacului-expansiv" etc. Mult mai aproape se situeaza el de interpretarea filosofica a demonicului din studiul lui Paul Tillich, intitulat Das Dimonische (1926). Ca prima expresie a demonicului, Tillich desemneaza ceea ce el numeste "deformarea pozitiva", care nu e insa o lipsa de forma - ein positives Formwidriges. Denis de Rougemont producea si el un termen extrem de interesant, din pacate prea usor abandonat: decreatie. Ambele concepte prefigureaza, intr-un fel, "deconstructivismul" lui Derrida de mai tirziu. in viziunea lui Tillich, demonicul e o idee metafizica precisa, limitata la "dialectic", fiind alcatuit din tendinte contrarii: "Demonicul e unitatea puterii creatoare de forma si distrugatoare de forma".(28) Se deosebeste de satanic tocmai prin elementul sau pozitiv. Satanicul e numai distrugator, pe cind geniul e numai creator. Mai e insa o deosebire: "Demonicul lui Goethe l-am putut ingloba in panteismul sau, numindu-l: Dumnezeu evadind din sine; demonicul lui Tillich se opune definitiv lui Dumnezeu, care e antidemonic".(29) Evident, Paul Tillich e teolog (un teolog existentialist, cum e considerat), dar cultiva, in fond, "o metafizica de-a dreptul persana, dualista". El este convins ca religiile au incercat mereu sa infringa demonicul. Adeseori insa ele insele au cazut in demonism: "Demonismul catolicismului e bunaoara admirabil redat in "Marele inchizitor" al lui Dostoievski". Si dupa Tillich, demonicul izbucneste tot din inconstient (v. "vointa de putere" - Nietzsche, Adler sau "libido-ul sexual" - Freud). Regretul lui Blaga e ca din "inconstientul demonic" al lui Tillich a disparut complet "inconstientul magic, care joaca un rol atit de important in demonicul lui Goethe". Totusi, in conceptia teologului german, nu orice manifestare a inconstientului e demonica: "Inconstientul devine demonic numai cind se manifesta cu o tarie coplesitoare, spargind oarecum limitele personalitatii si subjugind constiinta".(30) Si mai incintat se arata Lucian Blaga de studiul unui alt ginditor german, Hans Hartmann, Jesus, das Dimonische und die Ethik (1923). Dupa Hartmann, demonicul nu se poate defini, ci poate fi doar umplut cu un continut trait. Astfel, cu buna stiinta el aplica la personalitatea lui Iisus conceptul goethean al demonicului, inventariind multe dintre cuvintele si maximele sale cele mai caracteristice, care probeaza ca Iisus n-a fost "etic" in sens kantian, ci "demonic" in sens goethean. Mai mult, Iisus a fost stapinit de cea mai adinca dintre demonii, de demonia iubirii. Concluzia se impune de la sine: "Demonicul e, dupa Hartmann, o putere divina care creeaza dincolo de bine si de rau: demonicul e "paradoxie intrupata". in mod oarecum similar, pentru Karl Jaspers, demonicul e "antinomie sintetica", idee care se regaseste si la H. Keyserling.(31) Ambele formule, "paradoxie intrupata" si "antinomie sintetica", se aseamana frapant cu "antinomiile transfigurate" de care vorbeste Blaga in eseurile sale de mai tirziu din Trilogii. in metafizica lui Lucian Blaga demonicul se manifesta ca principiu creator originar indestructibil, intr-o viziune insa echilibrata, organica si in colaborare cu alte forte pozitive sau energii, umane si cosmice. Demonicul devine antiproductiv doar cind "se afirma exaltat, cu o tarie pina la autonegare". Cu alte cuvinte, Blaga ramine fidel conceptului goethean al demonicului, definit - pentru a cita oara - drept "o imbinare de plus si minus, de afirmare si negare, de pozitiv si negativ", situat "dincolo de orice masura, dincolo de rational", asadar un ce "disproportionat, irational si intr-un anume sens: insondabil", dar deosebit de satanic, de mefistofelic - principiu cu radacini in doua imparatii: a luminii si a intunericului.(32) Dincolo de optiunea pentru faustic, amintita mai inainte, si care va culmina cu traducerea capodoperei goetheene in anii '50, Lucian Blaga se apropie sensibil, in sens hermeneutic, de paradigma insasi a demonicului, asa cum aceasta s-a cristalizat de-a lungul a cel putin doua milenii de cultura europeana. Despre demonul socratic, corelat cu tentatia demonicului kierkegaardian, am vorbit mai la inceput. Ar trebui sa ne intoarcem la mitologia greaca, in care demonul fiintei umane era identificat "cu vointa divina si, prin urmare, cu destinul omului" sau la demonologia crestina, sintetizata de Dionisie Areopagitul, dupa care demonii "sunt ingerii care si-au tradat natura, dar care nu sunt rai nici prin origine nici prin natura", din moment ce isi au originea in Binele suprem, dar, in ultima instanta, "se dovedesc a fi dusmanii oricarei naturi, potrivnicii fiintei". Fara indoiala Blaga va fi fost de la bun inceput sedus de gindirea apofatica a Areopagitului. Numai ca adevarata paradigma a demonicului, in deplina convergenta de altfel cu demonicul goethean, o regasim in aceasta definitie de "dictionar", din care am citat si putin mai inainte: "Demonul simbolizeaza o iluminare superioara, care iese din ordinea normala a lucrurilor, permitind sa se vada mai departe si mai sigur, intr-un mod ireductibil la argumente. El autorizeaza chiar incalcarea regulilor ratiunii, in numele unei lumini transcendente care tine numai de cunoastere, dar si de destin."(33) in planul pur al cunoasterii, mai putin ca principiu creator sau ca factor metafizic de destin, demonicul lasa o fereastra deschisa catre gindirea ambivalenta, nedeterminata - ceea ce implica niste ambiguitati, separind centrul divin al luminii de centrul demonic al intunericului. Lucifericul la Blaga, figura spiritului sau creator, incearca mai degraba sa apropie cele "doua imparatii: a luminii si intunericului". Lucifer e purtatorul de lumina, dar aceasta din urma, lumina, cu misterul ei insondabil, e perceputa - inca din poemele debutului - ca stihie cosmica, avind deopotriva si atribute demonice. in poezie mai ales, demonicul se manifesta ca principiu al extazului, al vrajei cosmice, "in adincimi de intuneric", invaluind toate lucrurile sau izvorind, magic, din ochii noptatici ai fiintei iubite. Prezenta celor doua stihii, lumina si intunericul, ne duce insa mult inapoi catre dualismul gnostic, cu precadere catre dualismul maniheic, care, pe linga simbolismul de origine zoroastrica iraniana, considerat "terenul clasic al dualismului", sintetizeaza si alte elemente - mituri, imagini, metafore gnostice - (mitul escatologic, tema amneziei, caderea si rascumpararea sufletului divin, salvarea ca efect al gnozei, cunoasterea ca anamneza a sinelui cazut in uitare, nostalgia dupa tara pierduta, tema margaritarului sau a perlei etc.), intr-un sincretism caracteristic primelor secole de istorie crestina. Mircea Eliade identifica in "grandioasa mitologie" a lui Mani esenta insasi a gnosticismului: "dualismul absolut ca mysterium tremendum". Ceea ce izbeste de la inceput aici e tragismul adinc al unei asemenea viziuni asupra conditiei umane, dependenta de un factor demonic extrem de agresiv si dinamic, fortele intunericului fiind acelea care provoaca mai intii: "Rareori o filosofie sau o gnoza acosmica a atins pesimismul ce caracterizeaza sistemul lui Mani. Lumea a fost creata pornind de la o substanta demonica, trupurile arhontilor (desi actul cosmogonic a fost savirsit de o Fiinta divina). Omul este lucrarea puterilor demonice in cea mai repugnanta intrupare a lor. E putin probabil sa mai existe un alt mit antropogonic mai tragic si mai umilitor. (Si cu aceasta ocazie, se observa o analogie cu stiinta contemporana; pentru Freud, de pilda, canibalismul si incestul au contribuit considerabil la facerea omului asa cum e el astazi.)".(34) Tot din aceasta perioada, se pare, dateaza primele elemente ale mitului faustic, anterior totusi aparitiei gnozei maniheene.(35) A existat insa si un Faustus real, apartinind chiar sectei maniheenilor, caruia i se atribuie urmatoarele cuvinte de vadita sugestie panteistica: "Iisus, Viata si Mintuirea oamenilor, se afla in orice lemn" - aluzie la lemnul crucii.(36) Extrapolind mai mult ca sigur, M. Eliade considera ca "o anumita "tendinta maniheeana" face inca parte integranta din spiritualitatea europeana", iar un ecou concret al maniheismului, prin secta paulicienilor din Armenia, a supravietuit in bogomilismul din Bulgaria, incepind cu secolul al X-lea. Sunt bine cunoscute insa reminiscente ale bogomilismului si in credintele populare rominesti. Blaga insusi a prelucrat in lirica si dramaturgia sa numeroase teme si motive bogomilice. Ion Petru Culianu contesta orice legatura mai strinsa a bogomilismului cu maniheismul, avind unele rezerve si fata de influenta pauliciana directa, care ar fi putut imprima doctrinei, de la inceput, un caracter dualist radical.. El pledeaza "pentru originea intelectuala si nicidecum populara a bogomilismului", destul de diferit totodata si de doctrina catharilor bosniaci. Dupa Culianu, mai potrivit ar fi "sa-i recunoastem bogomilismului caracterul sau pseudo-dualist".(37) Nu poate fi vorba, insista el, nici macar de un dualism gnostic moderat. Argumentarea efectiva adusa de Culianu constituie, propriu-zis, mai mult o nuantare decit o respingere a elementului dualist metafizic, inerent oricarei gnoze, de factura intelectuala sau populara, cum e si bogomilismul: "in dualismul gnostic moderat, materia din care e constituita lumea apare, in majoritatea cazurilor, ca o consecinta a greselii Sophiei sau ca emanatie a Demiurgului. Cind pleroma divina trimite la Demiurg visele care vor constitui "proiectul" universului, este foarte rar ca acest proiect sa se implanteze intr-un material preexistent Demiurgului sau Sophiei, si in orice caz materialul nu provine de la Tatal. Demiurgul creeaza cosmosul dintr-o substanta alogena in raport cu lucrurile divine."(38) O viziune globala, mai cuprinzatoare, exprima Raoul Manselli asupra bogomilismului, privit ca fenomen religios cu "nuclee de expansiune" si la alte popoare din Balcani si in Bizant. Mai aplicat in comentariile si interpretarile facute, acesta recunoaste in doctrina bogomilica "o forma atenuata de dualism - pentru care principiul antitetic lui Dumnezeu nu e considerat egal si coetern cu El, ci doar ca o creatura divina decazuta si inzestrata cu o putere limitata".(39) Folosind si cercetarile lui Emil Turdeanu, pe care le invoca adesea, R. Manselli ia in calcul si texte, credinte, legende, ce au supravietuit miscarii bogomilice propriu-zise, interzisa pina la urma de autoritatile oficiale, mai intii la Constantinopol, unde "criza bogomilica" a cunoscut citeva momente explozive. Nu intram in detalii, deoarece nu tema dualismului e problema noastra si nici bogomilismul ca atare. Mai ales ca unele motive cosmogonice din legendele si credintele rominesti sau balcanice si est-europene, in general, preced bogomilismul. Sunt de origine orientala indoeuropeana, reelaborate apoi si folclorizate, intr-un mediu sincretist, "dupa antagonismul paradigmatic Dumnezeu - Diavol". Eventual, bogomilismul a intensificat circulatia lor in zona balcanica. Evident, in toate aceste legende, tema centrala este "motivul contractului intre Dumnezeu si Satan", iar in cele mai multe variante ale mitului cosmogonic analizat de Eliade "figura Diavolului aminteste pe cea a Printului acestei lumi din speculatiile gnostico-maniheiene".(40) De o importanta considerabila pentru demersul nostru ar mai fi, de asemenea, motivul care "aminteste brusca inertie mintala a lui Dumnezeu din legendele balcanice", cind acesta se vede obligat sa apeleze la albina, arici sau chiar la diavol, motiv care se regaseste de altfel in tema mai larga a "incapacitatii Creatorului in desavirsirea operei sale si incurcatura in care se gaseste obligindu-l sa apeleze la adversarul sau, o Fiinta demoniaca".(41) Sintetizind acum din unghi metafizic, in vadita consonanta cu ontologia demonicului la Blaga, e de retinut ideea gnostica a participarii spiritului demoniac la creatie (fie si numai la crearea lumii de jos: lumea fizica, lumea reala a sensibilului), dar si predestinarea omului la "seductia raului", de la care numai "gnoza" l-ar putea salva. Solutia ar putea fi insa si una panteistica: "intr-adevar, in marele mit cosmogonic si escatologic elaborat de Mani, Natura si Viata jucau un rol important: drama sufletului se oglindeste in morfologia si destinul vietii universale."(42) Acosmismul specific oricarei doctrine gnostice, dublat de "antisomatism" uneori, nu afecteaza, pe cit ne dam seama, viziunea globala integratoare asupra totalitatii realului, in unitate indisociabila cu divinul - acesta revelat, oricum, numai in imanenta. Spiritul creator luciferic are o mare capacitate de asimilare sincretista a unor sisteme de idei si credinte dintre cele mai diverse, de nu chiar contradictorii. Transcenderea antropologicului si eticului intra perfect in ecuatie cu transgresarea rationalului, a principiului logic al identitatii, atribut esential demonic al cunoasterii luciferice. Dar mai ales demonicul, la Lucian Blaga, lasa deschisa posibilitatea integrarii panteiste in "totalitatea bi-unitatii divine" prin excelenta, coincidentia oppositorum, si converteste "seductia raului" la fapte pozitive de creatie, in sens goethean. "Gnoza" insasi ar putea fi inlocuita, de asta data, cu vocatia creatoare de cultura a fiintei umane, pentru care tentatia luciferica este fermentul cel mai activ. Note: 1. Lucian Blaga, Daimonion, Cluj, Editura rev. "Societatea de miine", 1930, p. 6 2. Ibidem, pp. 5 - 11 3. T. Gomperz, Pensatori greci. Storia della filosofia antica. Traduzione dal tedesco di Luigi Bandini. Volume secondo: L' illuminismo. Socrate e i socratici. Firenze, "La Nova Italia" Editrice, 1933, p. 486 [Dupa acest exeget, atitudinea religioasa a lui Socrate se reveleaza drept "o conceptie poetico-panteistica sau o conceptie deisto-teleologica", dublata de credinta intr-o "putere suprema creatoare sau macar ordonatoare a universului".] 4. Siren Kierkegaard, Journal (extraits). 1834 - 1846, vol. I. Traduit du danois par Knud Ferlov et Jean-J. Gateau. Nuvelle idition revue et augmentie. Paris, iditions Gallimard, 1963, p. 106 ["... et en tichant de laisser chez mois mon dimon de la moquerie, cet ange au glaive flamboyant qui s' interpose, comme je l' ai bien miriti, entre mois et tout coeur innocent de jeune fille."] 5. Ibidem, p. 51 6. Jean Wahl, itudes Kierkegaardiennes, Paris, Fernard Aubier - iditions Montaigne, [f.a.], p. 223 7. Ibidem, p. 237 8. Ibidem, p. 226 9. Lucian Blaga, op. cit., p. 11 10. Ibidem, p. 10 11. Ibidem, p. 14 12. Fapt confirmat si de Friedrich Gundolf, in Goethe. Vol. I - III. Traducere, prefata, note si indici de Ion Roman. Bucuresti, Editura Minerva, colec. "Biblioteca pentru toti", 1971: "... Prometeu, care trebuia sa se opuna lui Dumnezeu sau sa devina Dumnezeu, este ridicat spre inaltimi si absolvit de catre eternul-feminin, adica eliberat de vesnica aspiratie, in poalele iubirii divine, mintuindu-se asadar nu prin divinizare, ci prin extaz, adica prin lepadarea de sine, nu prin transformarea sa in univers, ci prin lepadarea de lume. Si este o renuntare estetica, daca dam acestui final un sens alegoric! Goethe e nevoit sa se slujeasca de aceasta alegorie crestina, a cerului, ca sa intruchipeze o traire necrestina." [op. cit., vol. III, pp. 392 - 393] 13. Lucian Blaga, op. cit., pp. 19 - 20 14. Ibidem, p. 27 15. Friedrich Gundolf, op. cit., vol. III, p. 394 16. Siren Kierkegaard, op. cit., p.185 17. Lucian Blaga, Schita unei autoprezentari filosofice (1938), in Manuscriptum XVII, 3, 1986, p. 61 18. Ibidem 19. Ovidiu Drimba, Filosofia lui Blaga, Bucuresti, Editura Cugetarea - Georgescu Delafras, 1944, p. 13 20. Lucian Blaga, Diferentialele divine, Bucuresti, Fundatia pentru Literatura si Arta "Regele Carol II", 1940, p. 26 [Biblioteca de filosofie romineasca] 21. Simone Pitrement, Eseu asupra dualismului la Platon, la gnostici si la maniheeni. Traducere de Ioana Munteanu si Daria Octavia Murgu. Bucuresti, Editura Symposion, 1996, p. 9 22. Apud Harold Bloom, L' angoscia dell' influenza. Una teoria della poesia. Traduzione dall' americano di Mario Diacono. Milano, Feltrinelli, 1983, p. 111 23. Eugen Coseriu, Estetica lui Blaga in perspectiva europeana, in Analele stiintifice ale Universitatii "Ovidius", Tom VII, 1996, p. 54 24. Lucian Blaga, Trilogia valorilor. Stiinta si creatie. Gindire magica si religie. Arta si valoare, Bucuresti, Editura Fundatiei Regale pentru Literatura si Arta, 1946, p. 196 25. Denis de Rougemont, Partea diavolului. Traducere de Mircea Ivanescu. Bucuresti, Editura Anastasia, 1994, p. 162 26. Liviu Rusu, Eseu despre creatia artistica. Contributie la o estetica dinamica. Traducere din limba franceza: Cristina Rusu. Studiu introductiv de Marian Papahagi. Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica, 1989, p. 277 27. Se pare ca in acea perioada cei doi erau virtuali adversari in incercarea de a ocupa catedra de estetica de la Universitatea "Ferdinand I" de la Cluj, Liviu Rusu fiind preferat de Stefanescu-Goanga si sustinut si de alti universitari clujeni, in timp ce Blaga era contestat mai de toata lumea, in special de Bogdan-Duica.[Cf. Ion Balu, Viata lui Lucian Blaga, vol. II (aprilie 1935 - martie 1944), Bucuresti, Editura Libra, 1996, pp. 13 - 17] 28. Lucian Blaga, Daimonion, lucr. cit., p. 87 29. Ibidem, p. 89 30. Ibidem, p. 90 31. Ibidem, p. 94 32. Ibidem, p. 96 33. Jean Chevalier, Alain Gheerbrant. Dictionar de simboluri. Mituri, vise, obiceiuri, gesturi, forme, figuri, culori, numere. Volumul I, A-D. Bucuresti, Editura Artemis, 1995, pp. 441 - 442 34. Mircea Eliade, Istoria credintelor si ideilor religioase, II - De la Gautama Buddha pina la triumful crestinismului. Traducere de Cezar Baltag. Bucuresti, Editura Stiintifica ti Enciclopedica, 1986, p. 380 35. "Amintirea acestui excentric cuplu (Simon Magul si Elena - Ennoia, "Gindirea lui Dumnezeu" - n. ns.) a nascut, probabil, legenda lui Faust, arhetipul magicianului. intr-adevar, Simon era cunoscut la Roma ca Faustus ("Cel Favorizat"), iar insotitoarea lui fusese, intr-o existenta anterioara, Elena din Troia." [Mircea Eliade, op. cit., p. 364] 36. Ibidem, p. 379 37. Ion Petru Culianu, Gnozele dualiste ale Occidentului. Traducere de Thereza Petrescu. Cuvint inainte al autorului. Postfata de H.-R. Patapievici. Bucuresti, Editura Nemira, 1995, p. 264 38. Ibidem, p. 263 39. Raoul Manselli, L' eresia del male, Casa editrice A. Morano, Napoli, 1963, p. 84 40. Mircea Eliade, Satana si bunul Dumnezeu: preistoria cosmogoniei populare rominesti, in De la Zalmoxis la Genghis-han. Studii comparative despre religiile si folclorul Daciei si Europei Orientale. Traducere de Maria Ivanescu si Cezar Ivanescu, Editura Humanitas, 1995, p. 119 41. Ibidem, p. 115 42. Mircea Eliade, Istoria credintelor si ideilor religioase, II, ed. cit., p. 376 V. Poezia lui Lucian Blaga 1.Universul liric Poetica misterului Hipnotizat de mister, asa ni-l inchipuim pe Lucian Blaga, ori de cite ori ii citim poemele. Tematizata ulterior in eseurile din trilogiile filosofice, problema misterului constituie celula germinativa a intregii creatii blagiene. Interesant e ca Blaga se raporteaza la mister nu ca la un prag de neatins al cunoasterii sau ca la o simpla ipoteza metafizica. Fiinta umana insasi se afla tintuita in "orizontul misterului", iar structurile cognitive sunt modelate si ele de acest cadru ontologic primordial. Lucian Blaga sustine ca omul, neavind acces la revelatia divina, e condamnat la creatie. Dar el concepe creatia ca un pandant la secatuirea lucrurilor prin cunoasterea rationala. De aici se ajunge, logic, la "principiul conservarii misterelor". in viziunea poetului, tainele trebuie protejate si potentate, fiindca o taina nu poate fi cunoscuta decit printr-o taina si mai mare. Poemele insele nu destrama misterul, ci produc, la rindul lor, mister. Relatia cu realul, cu interioritatea misterioasa a lucrurilor, este una pur extatica in poetica lui Blaga. La totalitatea realului poetul raspunde cu totalitatea nelinistilor si potentelor sale sufletesti, iar unitatea eului cu lumea face din creatie un factor integrant hotaritor, incarcat de magie si iluminare spirituala. Tocmai revelarea poetica a misterului face ca elementele lumii sa se manifeste strins laolalta, mai mult in imanenta lor, in chip absorbant si provocator totodata, intr-un joc inepuizabil al substituirilor posibile (eu - lume). Acest joc dezvolta in planul lirismului o tehnica speciala a extazului, dar si splendoarea unei Stimmung caracteristice. intregul univers poetic al lui Blaga se afla sub puterea magica a misterului, ca sub vraja compactanta a mortii si a altor stihii, cum ar fi lumina, pamintul, cerul, marea, "izvorul noptii" - expresie a demonicului. Iar acesta, demonicul ("promisiune de lumina in intuneric"), e mai viu decit sfintenia. in cosmologia poetica blagiana fiecare element, fiecare lucru, facind parte din "Marele Tot", tinde catre partea sa de increat, la pragul de trecere, originar, de la nonexistenta la existenta. Misterul se regaseste, metaforic vorbind, in chiar partea aceasta de increat care participa, in sens regresiv, la Increatul originar: la izvorul tuturor lucrurilor. Este modul poetic de a se opune secaturii lucrurilor prin cunoastere, cum spuneam. Intuitie limita, misterul e analog, adeseori, cu netraitul, ca in poemul Liniste, sau cu "Nepatrunsul", in Lumina. Trezeste un fior cosmogonic sau, dimpotriva, unul de virtualizare demonica a realului. Cu alte cuvinte, misterul nu e posibilul logic, ci chiar potentialitatea vie, sensul de dincolo de nonsens si existenta de dincolo de nonexistenta. De unde gestul suav, dar energic, de protejare a tainelor, care sunt chiar germenii viului, "logosul larvar". Gestul opus, de sugrumare a misterului, e exorcizat prin imagini si conotatii de o concretete halucinanta, sugerind - sub acoperirea negatiei - relatii de ucidere si strivire cu realul: "Eu nu strivesc corola de minuni a lumii/ si nu ucid/ cu mintea tainele, ce le-ntilnesc/ in calea mea/ in flori, in ochi, pe buze ori morminte." Convingerea poetului e ca tainele se reveleaza numai in planul vietii, nu al dialecticii abstracte. Revelarea de mistere este ea insasi creatie in toata plenitudinea ontologica a termenului. Exista, pentru Blaga, ceva dincolo de om care nu poate fi transformat in cunoastere si in nici o alta gnoza ("cunoasterea necunoscinda", cum ar zice filosoful): un fel de lucru in sine, tangibil insa intr-un sens poetic si metafizic. De aici grija permanenta de a nu diminua, prin cunoasterea care ucide si sugruma tainele, temeiurile lumii si ale existentului, de a nu devora in sens fictionalist realul. Poetul este, inainte de toate, creator de mituri si imagini trans-semnificative, cum le numeste intr-unul din eseurile sale filosofice. Acestea, "creatii subsecvente ordinii divine", sunt singure pe masura omului, dar ii transcend totodata limitele. Poezia poseda ea insasi ceva din forta cuvintului auroral: este omologala, cum s-a spus, fata de ordinea cosmica, transcendenta, poetul fiind mai mult un oficiant, capabil, la rindu-i, de revelatii esentiale. insusirea caracteristica a misterului e de a fi permanent, ba, mai mult, de a se adinci sau potenta prin mijlocirea eului infinit creator. El se reveleaza continuu, dar nu se istoveste. Pragul revelarii este unul fermecat. Odata atins, nu se mai poate iesi din cercul sau de vraja. Cumva, fiecare poem isi inscrie formal conturele in acest cerc indescriptibil al extazului si al mirarii. Impactul expresionist Fara indoiala ca intrarea poetului in literatura se face sub semnul expresionismului, cu care ia contact prima data in timpul studiilor de la Viena. Mai precis, cum arata Ion Pop, ar trebui "sa asociem momentul Poemelor luminii si al Pasilor profetului unor directii pre-expresioniste ca Jugendstil-ul, Art nouveau sau Sezession" - tradind un anumit gust pentru ornamentica si imageria incarcata, similibaroca. Daca Nietzsche se intreba "cum salvam noi misterul?", cautarile tinarului Blaga au de la inceput o vadita tenta expresionista mitica si spiritualista. Gestul poetic este investit clar, pe linga aspiratia vitalista si expansionista, si cu functii magice si liturgice. Simpla definire a curentului de catre poet, intr-unul din primele sale eseuri filosofice, are semnificatia constientizarii si asumarii, pas cu pas, a unei arte poetice proprii: "De cite ori un lucru este astfel redat, incit puterea, tensiunea sa interioara, il intrece, il transcendeaza tradind relatiuni cu cosmicul, cu absolutul, cu ilimitatul, avem de-a face cu un produs artistic expresionist." (Filosofia stilului, 1924) in opozitie cu alti teoreticieni, Blaga nu vede in poetica expresionista doar o "exagerare a naturalului". Aceasta ar avea drept consecinta intelegerea artei moderne ca simpla "abatere de la natura", iar, stilistic, ar legitima reductia schematica la caricatural. Or, tocmai acest aspect il respinge cu hotarire poetul: caricaturalulului - desi e exagerare a individualului - ii lipseste tocmai raportul viu, tensionat cu absolutul, cu ilimitatul. in expresionism, valoarea suprema o constituie absolutul, caricaturalul fiind lipsit de orice vibratie metafizica. De unde, nazuinta spre un stil care exalta constant accentele si tendintele supraindividuale: dorinta de pierdere in anonimat, regresiunea spre originar, transcendentul, apocalipticul, gustul stihialului si, in general, prevalarea unui vizionarism poetic opus oricarui sentimentalism vag si decadent. Rind pe rind, la Blaga, atitudinea lirica e modelata de stari si aspiratii supraindividuale ale eului, precum dionisiacul (in Poemele luminii) sau panismul (in Pasii profetului). in poemele de maturitate, incepind cu volumul in marea trecere, poetul se inspira indeosebi din eshatologia expresionista. Adevarul e ca pentru Blaga expresionismul nu reprezinta doar un curent literar, ci o veritabila "nazuinta formativa", extinsa la intreaga creatie umana. E vorba de o tendinta mult mai veche si mai larga, doar resuscitata in vremurile noi. Nazuinta catre absolut caracterizeaza nu numai expresionismul modern, ci si arta hieratica egipteana sau arta simbolica a inzilor, alaturi de incremenirea rituala a iconografiei bizantune sau de exaltarea gotica. Toate acestea sunt forme de trairi ale absolutului, de cufundare in "anonimat" si transcendere a individualului. Foarte aproape de acest deziderat se afla si creatia folclorica. De aceea, Blaga nu ezita sa afirme ca el vine catre expresionism si din directia unui "traditionalism metafizic autohton", cum singur il defineste. Spiritul sau destul de armonios si echilibrat (in expresie) nu pare a se manifesta insa atit de ofensiv ca la Friedrich Nietzsche sau la expresionistii germani din anii razboiului. Blaga are mai ales oroare de caricatural si grotesc, cum spuneam. Demonul sau creator e funciar euforic si extatic. Cu toata transfigurarea mito-poetica impinsa pina la esentializarea extrema sau, poate, tocmai de aceea, imaginea existentei si a lumii ramine, in poezia lui Blaga, de un cosmicism intact, niciodata diminuat ontologic. Aceasta unitate cosmica a totului include natura, oamenii, elementele, chiar si divinitatea, asa nediferentiata cum o descoperim in unele poeme din primele volume. Omul insusi face parte indiscernabila din cosmos, in timp ce cosmosul patrunde si el adinc in inerioritatea fiintei noastre sufletesti: "Omul superior citeste in constiinta sa si, prin aceasta, in rinduiala cosmica. Universul intreg ii spune: nu te speria, nu esti singur, eu sunt tu." Ca toti marii creatori, Lucian Blaga urca mereu la surse, in contact cu ilimitatul sufletesc si cel cosmic: surse ale vietii, dar si ale mitului arhaic. Trebuie salvat ultimul rest divin din om si pentru asta, poetul stie sa asculte inca soapta mitului. Etapele creatiei in ansamblu, critica a identificat trei etape in creatia poetica a lui Blaga. Prima este a debutului cu volumul Poemele luminii (1919), urmat imediat de Pasii profetului si drama Zamolxe. Mister pagin, ambele aparute in anul 1921. in aceasta faza a poeticii blagiene, misterul are un sens prin excelenta ontic si vitalist, revendicindu-se de la un principiu de imanenta si convergenta cu realul. "Poemele luminii" sunt poeme ale vietii si ale freneziei descatusate. Nu misterul divin, transcendent, il preocupa acum pe poet, ci misterul uman, intensificind pina la epuizare trairile eului - "obosit de prea mult suflet". Am putea spune, intr-o prima aproximare: cita vitalitate, atita fervoare spirituala si aspiratie la puritatea ideala a elementelor, in poezia de inceput a lui Lucian Blaga. Nu marturisea cindva tinarul Emil Cioran ca cel mai mult iubeste la Blaga, in poeme, contactul sau viu cu lucrurile moarte? De fapt, particularitatea de pregnanta distinctie a "poemelor luminii" este tocmai aceasta vitalizare a misterului, ca o regenerare insa din propria epuizare. Eul insusi participa la acest ritual al dezmarginirii cu partea sa de increat. Complet liber si neinhibat de transcendenta, se manifesta, la rindu-i, ca o stihie cosmica, suprapersonala, in gesturi largi, insufletit de "avinturi nemaipomenite". Inspirate mai mult de Dionysos decit de Crist, poemele, adevarate "proze extatice" (cum le va defini poetul in Hronicul si cintecul virstelor), aduc in prim plan frenezia realului, odata cu bucuria imnica a atasamentului dintre corp si spirit, dintre om si divinitate. Aparent, poetul nu se arata interesat acum de dimensiunile ceresti ale omului. Dar e cuprins de elanuri titanice, in stare sa cucereasca si cerul si pamintul, sa stapineasca timpul si spatiul, adica tot ce limiteaza existenta noastra; ba chiar si prezenta lui Dumnezeu in noi, ca in atit de cunoscutele poeme Vreau sa joc! si Dati-mi un trup voi muntilor. Fireste, jocul apollinic-dionisiac al dezmarginirii fiintei, care-l contine launtric si pe Dumnezeu ("O, vreau sa joc, cum niciodata n-am jucat/ Sa nu se simta Dumnezeu/ in mine/ un rob in temnita - incatusat") nu epuizeaza substanta poemelor. Transpare, mai ales in versurile citate, misterul lui homo ludens, bucuria abisala a creatorului, in atingere cu misterul lui Deus ludens. Divinitatea captiva este eliberata prin joc, intr-un elan cosmic de sacralizare, de spiritualizare si creatie ingenua. Poate ca aceasta bucurie abisala, cum o numeam, este mai aproape de tragic decit de reversul tragicului, constituind insa, totodata, si o depasire a acestuia. Aproape ca nici nu mai are sens, la Blaga, disocierea intre nocturn si diurn, intre sacru si profan. Toate contrastele se dizolva, pina la urma, in extaz. Ba, am putea spune, chiar si surexcitarea eului, asemeni tipatului expresionist, se sublimeaza frenetic in extazul cel mai pur. Wilhelm Worringer definea cu exactitate sindromul expresionist (la care era conectat din plin si Lucian Blaga): "Barocul era o chemare vie, expresionismul trebuie sa strige. Numai in strigat dispare timbrul personal, numai in strigat ajungi la o unificare altfel de neatins, ai iluzia unei comuniuni suprapersonale." Dionisiacul e atenuat considerabil in volumul urmator, Pasii profetului, inspirat mai mult de cultul lui Pan, zeitate a naturii amortite, perfect impacate in sine. Panismul e starea de toropeala oarba, edenica, expresie a indiferentei senine a firii si a unei beatitudini cosmice covirsitoare. Eul poetic se regaseste in acest lirism intens, extatic, al contopirii totale cu sevele pamintului, in imagini apartinind unui bucolism puternic stilizat. Cum s-a spus, acum "lumea se infatiseaza perceputa de jos, de la radacina ierburilor, e reconstituita din senzatii primare, caldura, umezeala, atingeri moi" (Ov. S. Crohmalniceanu). in a doua etapa, se produce asa numita "ruptura ontologica" in universul liric blagian, incepind cu volumul in marea trecere (1924) si accentuata in Lauda somnului (1929). Este de sesizat mai intii o profunda modificare a limbajului poetic: poezia lui Blaga, asemeni poeziei moderne, tinde tot mai mult catre o interioritate pura, fara imagini. Poetul lasa impresia ca poate contempla direct esentele si principiile lucrurilor. Totodata, insa, Blaga devine poetul "tristetii metafizice", provocata de disparitia timpului paradisiac, instaurind un ritual al "tagaduirilor" existentiale si al spaimei de neant: "Mama, - nimicul - marele!/ Spaima de marele imi cutremura noapte de noapte gradina." Feeria sacrala extatica nu se mai revarsa peste lucruri ca altadata. ii ia locul sentimentul crizei aporetice a realului, adica sentimentul pierderii definitive a divinului (aspect semnalat prima data de C. Fintineru). Acesta porneste de la cunoscutul Psalm, care arunca de la primele versuri o lumina dramatica asupra raportului cu divinitatea, inlocuita treptat prin atributele sale, pe masura ce se topesc in elementele transfigurate ale cosmosului. Poetul introduce, in ecuatia cu divinul, interogatia si sentimentul frustrarii ontologice. "O durere totdeauna mi-a fost singuratatea ta ascunsa/ Dumnezeule, dar ce era sa fac?/ Cind eram copil ma jucam cu tine/ si-n inchipuire te desfaceam cum desfaci o jucarie./ Apoi salbaticia mi-a crescut,/ cintarile mi-au pierit,/ si fara sa-mi fi fost vreodata aproape/ te-am pierdut pentru totdeauna/ in tarina, in foc, in vazduh si pe ape." Unele trasaturi expresioniste se accentueaza: vocea poetului devine tot mai mult "un strigat de Cassandra" in pustiu. Dupa Ion Pop, acesta e "momentul dominat de ipostaza interogativa a eului, al excesului de problematizare si al suferintei provocate de pierderea contactului imediat cu universul". Dialogul acesta patetic cu transcendenta nu e deloc lipsit de tensiunea contrariilor, iar misterul e insufletit de regresiunea in arhaic si fascinatia adincului. Dispare complet erosul din ecuatia lirica, poate si pentru ca eul se retrage si mai mult in sine sau se resoarbe, ceva mai tirziu (in La curtile dorului), in ochiul lumii: "iezerul netulburat". Poetul accede insa in continuare la miracole si mai ales provoaca miracole, cauta neobosit probe metafizice ale existentei acestora. Se apropie, in felul lui sfios-provocator, de profunzimea insondabila a misterului existential. Poetul simte instinctiv ca numai divinul, sacrul si miracolele lumii sunt mereu noi, fiinca sunt inepuizabile. Toate elementele acestei structuri autorevelate converg catre o simultaneitate a termenilor contrari, care se reunesc extatic in imanenta, dar nu se pot manifesta decit in transcendenta: o transcendenta insa care coboara, cum spune poetul, adept al unui panteism spiritualizat, de ampla rerspiratie. Miscarea e acum, in toate aceste volume de pina la Nebanuitele trepte (1943), de la vitalizarea misterului la spiritualizarea acestuia. Sacralitatea dionisiaca face loc unei lumi hieratice, vrajite parca de un dincolo de lucruri, iar simbolistica somnului se intretese cu aceea a tacerii, a muteniei. G. Calinescu surprinde cu exactitate efectul spiritualizant al "tristetii metafizice", cind scrie ca: "Flora si fauna se fac mai ascetice, mai simbolice, aproape mistice", iar "natura in genere se melancolizeaza, fauna alearga ranita de nostalgii fara nume, orizontul are luminisuri spirituale", totul devenind "un apocalips blind rustic, cu naivitati de mozaic ravennant". Totul e insa mult mai dramatic, decit apreciaza criticul. Nicaieri promisiunea cerului si a concilierii cu transcendentul nu se implineste: "... pretutindeni e o tristete. E o negare. E un sfirsit". Refuzul lui a fi ia dimensiuni halucinante proiectat la scara cosmica: "Pe caile vremii se duc si vin/ cu pas adinc ca de soarta/ albe fecioare si negre fecioare:/ indemnuri ceresti/ sa fim inca o data,/ sa fim inca de o mie de ori,/ sa fim, sa fim!/ Dar eu umblu linga ape cintatoare/ si cu fata-ngropata in palme - ma apar,/ eu nu! Amin". Cel putin doua "solutii" se intrevad pentru a depasi aceasta situatie limita a negatiei ontologice. Prima este ordinea scrisului. Nu numai lumina selenara sporeste "a lumii taina", dar si poezia. "Frate, o boala invinsa ti se pare orice carte" sau "Rani ducem - izvoare - / deschise sub haina./ Sporim nesfirsirea/ c-un cintec, c-o taina". A doua este proiectia orfica in spatiul vrajit al unei lumi stranii, iesita din timp, incremenita intr-o stare de dinainte de geneza: "Intru in munte. O poarta de piatra/ incet s-a-nchis. Gind, vis si punte ma salta./ Ce vinete lacuri! Ce vreme inalta!/ Din feriga vulpea de aur ma latra.// Jivine mai sfinte-mi ling miinile: stranii/ vrajite, cu ochii intorsi se strecoara./ Cu zumzet prin somnul cristalelor zboara/ albinele mortii, si anii. Si anii" (Munte vrajit). in a treia etapa, "schimbarea de zodie", cum spune poetul, se produce odata cu volumul Nebanuitele trepte (1943), dar se manifesta plenar in poemele postume. Acestea au fost structurate in patru mari cicluri: Virsta de fier, Corabii de cenusa, Cintecul focului, Ce aude unicornul. Poetul n-a mai apucat sa adune intr-un grupaj separat "ultimele poezii", scrise intre anii 1958 - 1960. Aceasta parte a creatiei, care cantitativ egaleaza antumele, a fost numita etapa reconcilierii cu sine, a redescoperirii puritatii inefabile a cintecului, care este un extaz ceva mai domolit decit acela din Poemele luminii. Cuvintele, transmitind un fel de coincidenta magica intre logos si real, dupa epuizarea ultimei aventuri (aventura orfica, desigur, cea mai radicala), se intorc demiurgic "in unitatea din care au iesit" (Ion Pop). Asezata sub semnul "mirabilei seminte", al puterilor latente trezite din nou la viata, aceasta etapa a liricii blagiene se remarca printr-o vadita accentuare a clasicizarii viziunii si expresiei poetice. Este ca o recuperare a armoniei pierdute, in sensul depasirii "tristetii metafizice" si al descoperirii unui univers simili-paradisiac ("Eutopia, mindra gradina"). in mod surprinzator isi face acum simtita prezenta erosul, identificat insa cu "eternul feminin" goethean: iubirea mintuie de nelinistile existentei si, purificindu-le, deschide o fereastra in plus spre paradis. Nu dispare cu totul sentimentul sfirsitului, dar acesta capata accente de calm si seninatate. Recapitulind, asadar, in universul poeziei lui Blaga, reconstituit mai mult in substanta sa decit prin etalarea inventarului de teme si motive sau simboluri poetice, ipostazele eului se succed conform unei logici interne a raportului cu sine si cu lumea, evidentiind unele variante ale eului stihial, asezat sub semnul sacralitatii dionisiace (in primele doua volume), dupa care urmeaza eul problematic, al alienarii tagaduitoare (in poemele de pina la Nebanuitele trepte), si, in sfirsit, eul reconciliat din ultimele creatii, mai ales in postume. Se intelege ca ipostazelor eului le corespund tot atitea ipostaze ale erosului (in special in Poemele luminii, energia eului e "esential erotica"), vadind un izomorfism revelator in acest sens. Acelasi izomorfism caracteristic defineste eul solidar cu o anumita geografie simbolica, transsubstantializata, o data cu proiectia in limbaj, in ascunzisurile si tacerile logosului mitic. Dar, daca este adevarat ca esenta poeziei ramine necunoscuta poeziei insesi, atunci ea isi trage forta tocmai din capacitatea inepuizabila de a produce mister. Blaga nu este aplecat numai asupra tainelor lumii, ci si asupra marii taine a Eului autorevelat in propriul limbaj si discurs poetic. De la un poem la altul si de la un volum la altul, discursul acesta creste organic si capata valente inedite misterioase. Se apropie, oricit de iluzoriu, de propriul mister al Poeziei, rupt din marele mister al lumii sau adaugat la marele mister al lumii. Prelungiri ale poeticului in dramaturgie Inspirata de formula teatrului expresionist modern, dramaturgia lui Lucian Blaga a fost de la bun inceput receptata ca apartinind teatrului poetic de idei. Prima piesa, Zamolxe. Mister pagin, e mai degraba un poem dramatic, constituit din seria de reprezentari extatice, cu o mare forta de sugestie scenica si pantomimica. E o "piesa a vestirii", in cel mai curat spirit expresionist. Eroul pare un alt Zarathustra, profetul unei credinte noi, infatisata ca o contopire a indivizilor cu fortele cosmice elementare. Noua religie invinge insa numai prin sacrificarea lui Zamolxe, amintitnd de mitul crestin al mortii lui Iisus. Lucian Blaga e adeptul unui "teatru nou de simplificare extrema, de viziune, de idei si de gesturi extatice". in piesele sale dramatismul psihologic e substituit de un dramatism spiritul de largi vibratii metafizice. Conflictul se muta pe plan cosmic, iar personajele sunt personaje-idei, intrupind forte elementare, stihii ale firii. Numai Fapta, cu varianta ulterioara Ivanca, si Daria pot fi considerate simple incercari de inspiratie psihanalitica, explorind subconstientul "in forma actualizata a miscarii dramatice". in rest, piesele lui Blaga respecta formula expresionista consacrata. O nota distincta o constituie expresionismul de nuanta clasica filtrat prin izvorul folcloric (E. Todoran), in piese ca Mesterul Manole, Anton Pann, Avram Iancu sau Cruciada copiilor (dupa I. Negoitescu, cea mai buna piesa a lui Blaga, comparabila cu Annonce faite i Marie de Paul Claudel). Ca o caracteristica generala, Blaga prezinta cu precadere in dramele sale "simboluri in actiune", cu personaje stilizate pina la depersonalizare, proiectate direct in mit, ca in teatrul de mistere. in felul acesta, teatrul lui Blaga este prin natura lui un teatru al extazului. Adeseori, elementul dramatic principal il constituie tacerea, prin care "se accentueaza misterul si se subliniaza gravitatea textului" (O. Sulutiu). Pe buna dreptate, dramaturgia lui Blaga poate fi considerata o substructura a discursului poetic. Fara a nega teatralitatea teatrului lui Blaga, poeticul tine de insasi substanta acestor piese, expresia devenind un element al continutului. Poeticul intensifica, astfel, drama, iar cuvintul, in replicile personajelor, capata o dubla functie: una fonica si alta de iluminare, cum observa Al. Paleologu. Acelasi critic nu ezita sa-i recunoasca lui Blaga, in teatru, "geniul tragic", asa cum lui Caragiale ii recunoaste "geniul comic". 2. Spatiul si timpul poetic Recursul la mit in viziunea poetica, exprimind aspiratia catre absolut si transcendenta, ia la Blaga forma unei revendicari metafizice. Mitul "e semnul unei invazii a divinului in uman"(1), ca principiu de unitate si confluire a lumilor in spiritualitatea numenala difuza, organica. Poetul a reusit sa recreeze lumea prin cuvint in imagini originare sau arhetipuri pentru a surprinde esenta lucrurilor si a accede la totalitate. Divinitatea insasi, coborita din eternitate, se va situa intr-un anumit timp, implicind, in trans-ascendenta omului, o regasire a imanentei, dar cu alte mijloace decit in primele poeme. Perspectiva vitalist-panteistica se imbogateste, de asta data, cu noi semnificatii si atitudini ale eului: sublimul dionisiac face loc unei noi fervori, dar mai ales patosului metafizic al "marii treceri". Se pare insa ca "ruptura ontologica" dintre semn si sens intervine mult mai devreme, o data cu Moartea lui Pan, provocind dezagregarea, disolutia miticei virste paradisiace si a perspectivei magice asupra limbajului. Cintecul panic al elementaritatii se intrerupe brusc, trairea organica si nemediata a lumii e inlocuita cu o participare "de gradul doi", cum a fost numita, mijlocita de un intreg sistem de semne misterioase: intelesul nu va mai fi in semn, ci dincolo de el, intr-o trans-descendenta insondabila. Relatia cu realul s-a modificat si ea, cum evidentiaza un vers din poemul Paianjenul: "Neispravit ramase fluierul de soc", pentru ca mai apoi, in Psalm, virstei inocente a copilariei, cind comunicarea cu divinitatea mai era posibila ("Cind eram copil ma jucam cu tine/ si-n inchipuire te desfaceam cum desfaci o jucarie."), sa-i urmeze scindarea si, implicit, disparitia totala a cintecului: "Apoi salbaticia mi-a crescut,/ cintarile mi-au pierit,/ si fara sa-mi fi fost vreodata aproape/ te-am pierdut pentru totdeauna/ in tarina, in foc, in vazduh si pe ape." Ruptura, in ordine existentiala, e de-acum totala. Registrul mitic al poeziei lui Lucian Blaga ramine insa aproape neschimbat de la un volum la altul, aglutinind exemplar mitul arhaic, toposul mitic de viziune totalizatoare si timpul metafizic in alchimia unei formule lirice inconfundabile, aceea a nelinistii metafizice. Evident, fisura dintre "frenezia dionisiaca" si "tagaduirile existentei" (cf. Tagaduiri) poate fi caracterizata ca expresie a alienarii de Marele Tot, in clipa revelarii dramatice a constiintei de sine. Dar, desi unghiul privirii s-a inversat, in substanta reveriei nu s-a schimbat nimic esential, dorinta de reintegrare a eului in totalitatea cosmica devenind doar mai acuta si, evident, mai patetica. 1. Mitul arhaic Identificarea orizontului originar al mitului modern al poeziei presupune un dialog de profunzime intre mitologiile arhaice ale culturii folclorice si mitul poetic modern. Aceasta tendinta de sondare a structurilor adinci arhetipale se regaseste nu numai in poezie, dar si in teoria "matricei stilistice" si a "categoriilor abisale", aspirind la ceea ce Blaga numeste monumentalizarea culturii folclorice in formele culturii moderne.(2) Exact ce-i va reprosa mai tirziu lui Cosbuc, adica registrul minor al liricii acestuia, care "nu sublimeaza si nici nu ridica la nivel major substanta si forma folclorica".(3) Actualizarea viziunii folclorice arhaice se face, cum de la bun inceput marturiseste poetul, din perspectiva metafizica. Blaga incearca nu doar sa adapteze mituri si simboluri, dar si sa creeze mituri poetice noi, originale. Cum s-a subliniat nu odata, el a cautat in permanenta nu o istorie concreta, in piesele de teatru mai ales, ci o mitologie adaptata la "noul stil" al inceputului de veac, pentru care ideea de contemporaneizare avea sensul de "fenomen originar", de absolutizare a existentei prin fixarea unor "imagini ale lumii" in formele stilizate ale vietii proiectate in arta. Renuntind la aspectele uzate ale mitului, poetul da adincime viziunii folclorice si, interesat cu precadere de mitul genuin, adoptindu-i structura si nu "continutul", il integreaza intr-un proces de creatie poetica de adinca articulatie filosofica. insasi fixarea in mitul ahaic induce, la limita, ideea existentei unui apriorism mitic subliminal sau, mai in nota specifica viziunii sale poetice, transcendental, care razbate la suprafata in imagini de o reala prospetime si incarcatura psihoenergetica, spiritualizata insa, in analogie cu principiul creativ al personantei, dar si cu scufundarea eului in anonimat. Dinamica mitului arhaic, indeosebi a mitului cosmogonic, corespunde intru totul acestei "bipolaritati abisale" transfigurate.(4) Asa, bunaoara, nostalgia dupa contactul viu cu "stratul Mumelor" sau prelucrarea unor mituri dramatice, in Zamolxe. Mister pagin, Mesterul Manole, Avram Iancu. Toate acestea sunt conturate pe un puternic fundal magic si integrate fondului folcloric al "eresurilor", in care se mentine intacta forta arhaica a mitului tragic. in identificarea stratului primar al mitului, simtirea magica este viziunea unui spatiu total, aproape nediferentiat, a unei "totalitati concrete" difuze, ontologice, in care mentalitatea omului arhaic avea functia de a-l reintegra pe acesta in univers prin legaturile lui invizibile, magice, cu Marele Tot. Mitul resuscitat exprima, inainte de toate, un mod de a fi in lume. Asa se si explica abundenta simbolurilor Centrului, la Blaga, delimitind o lume in care se manifesta ontologicul si care fac posibila mentinerea acestuia in starea umana si in derivatele lor poetice, sub forma de "eresuri". Mitul arhaic are prin excelenta o functie simbolica sacrala, se conjuga nu o data cu elanul dionisiac sau intuitia demonicului, semn al sfisierii launtrice a sufletului, stapinit de tendinte contradictorii. Daca demonia lui Blaga - inteleasa ca o convietuire patetica a sacrului cu profanul - nu inseamna altceva decit incercarea de apropiere de divinitate, de regasire a extazului primordial, acel sentiment de sacra euforie, treptat poetul reia si se adinceste in misterul orfic, raportindu-l si la mitul lui Dionysos-Zagreus, in cadrele "unui panteism care nu identifica pe Dumnezeu cu natura, ci face din natura o manifestare a lui Dumnezeu", revelat prin intermediul demonicului "in natura launtrica a omului" (E. Todoran). in paginile Diferentialelor divine, filosoful evidentiaza in repetate rinduri "natura divina-demonica a omului" si destinul sau creator luciferic. 2. Topos mitic Mai toate comentariile critice de pina acum au evidentiat ca in mitul poetic al lui Lucian Blaga simbolul central se constituie dintr-un topos al ascensiunii, manifestat in reprezentarile hierocosmice arhaice, cum ar fi Muntele sau Arborele cosmic. in esenta insa, mitul totalizant al transcendentei este acela care face legatura dintre cer si pamint, asociat cu imaginea sofianicului, a transcendentului care coboara. Exact in acest punct simbolurile poetice devin contemporane cu sensul universal, pe care mai ales simbolismul Centrului, asupra caruia voim a insista, il realizeaza in fondul folcloric stravechi. Cum arata E. Todoran, imaginea poetica reconstituie acest sens nu in functie de valoarea religioasa "ezoterica" a simbolului, ci in functie de valoarea lui "exoterica", acceptata ca posibila "erezie" implicata in poezie prin structurile mitice ale regimului imaginarului (definit in termenii propusi de G. Durand). Cum s-a subliniat nu o data, inca in Poemele luminii regimul diurn al imaginarului era de preferinta inversat in nocturn. in volumele urmatoare, acesta isi impune si mai pregnant nota specifica: "Imaginarul blagian se structureaza conform unui ansamblu dinamic tipic pentru "regimul nocturn", in care miscarile dominante si decisive sunt cele de intoarcere, coborire, imbratisare-cuprindere, scufundare, asimilare cvasi-viscerala, "digestiva" - iar in perspectiva ansamblului mitic al operei, aceste miscari primesc si atributul ciclului."(5) Poetul face apel cu vigoare si insistenta la citeva repere ale geografiei sacre, la elemente cu valoare simbolica nesubstituibila, in universul sau liric: muntele, pestera, padurea; la elemente acvatice, precum: lacul sau iezerul, izvorul, fintina, riul; la un intreg bestiar investit cu valori simbolice: pasarea, ciocirlia, privighetoarea, lebada, corbul, porumbelul, sau la alte exponente ale faunei: cerbul, caprioara, ursul, sarpele, albina, calul sau animalul fabulos unicornul (inorogul). "Geografia mitologica" reprezentata poetic este "un tarim de legenda", o lume a povestii, a mitului. Existenta se prelungeste in legenda, in mit, spre fabulosul originilor, urmarind resacralizarea lumii profane, evidentiind apartenenta la un timp si spatiu ale Genezei, marcind legatura prezentului cu un timp etern si realizind transfigurarea eului prin restaurarea conditiei sale originare, paradisiace. Dar mai ales, aceste elemente constitutive ale toposului mito-poetic au semnificatie prin scufundarea, pina la indistinctie, in realitatea Marelui Tot, care le contine pe toate si le transfigureaza. Sensul lor este unul de natura existentiala, stilizat la maximum: inainte de toate, ele exista in acest sentiment metafizic al prezentei totale, reverie a spatiului fara spatiu (ca si nediferentiat) si a timpului de dincolo de timp. Poetul nici nu insisita de regula asupra concretetei fenomenale, asupra detaliilor, dind impresia unei esentializari si densificari extreme. Geografia mitologica a lui Blaga este nu mai putin o geografie existentiala, care permite nu numai o situare a eului "in intinderea obiectiva, ci si o ancorare transcendenta a fiintei in univers".(6) Este valabila in geografia mitica blagiana ipoteza egalei densitati metafizice a intregului cosmos, enuntata de filosof in cosmologia sa metafizica. Cum un asemena orizont spatial este unul inchis, in rotunjimea lui, iesirea e posibila, cum s-a spus, numai printr-un act de verticalizare spirituala. Simbolurile ascensiunii, destul de numeroase in poetica lui Blaga, capata si ele un sens metafizic ontologic. Astfel, ca simbol arhaic al ascensiunii, Muntele era considerat in mitologie un loc sacru, o imago mundi, ascensiunea pe munte avind semnificatia unei cosmogonii: "Virful Muntelui Cosmic este nu numai punctul cel mai inalt de pe Pamint, ci si buricul Pamintului, punctul din care s-a declansat creatia."(7) Dar Muntele este un simbol cosmogonic si in folclorul rominesc, pentru Blaga satul mitic al copilariei, unde se intilnea povestea cu mitul, fiind dominat de Munte, asa cum isi aminteste in Hronicul si cintecul virstelor, copilul sporindu-si - in timpul acelei fabuloase calatorii evocate - "orizontul cu experienta unei lumi noi".(8) Parasind planul strict biografic al evocarii, copilaria se reveleaza aici ca virsta etern paradisiaca, ea insasi creatoare de mituri si simboluri vii, elemente dislocate parca din Marea Poveste initiala. Simbol al ascensiunii celeste, muntele devine pentru poet echivalent al inceputului, al "facerii lumii" (Liniste intre lucruri batrine), imprejmuit de obiecte stravechi si vegheat de astri nocturni: "in apropiere e muntele meu, munte iubit/ inconjurat de lucruri batrine/ acoperite cu muschi din zilele facerii...". Muntele nu e valorizat simbolic doar ca semn ascensional, ci si ca deschidere spre submundan, spre "celalalt tarim", prin grota, padure boltita, pilnie a iezerelor. inaintea miscarii catre inalt se impune aceea a "patrunderii - descindere intr-o cavitate, intr-un spatiu inchis", cum remarca Ion Pop.(9) Drumul spre munte e o "poarta" si o "punte" spre un tarim de poveste: "Intru in munte. O poarta de piatra/ incet s-a inchis." (Muntele vrajit). Reveria ascensiunii atrage, prin simbolul spatial al lacului, imaginea cerului de sus si a celui de jos oglindit in apa adinca: "Gind, vis si punte ma salta./ Ce vinete lacuri! Ce vreme inalta!". Fauna stilizata este acompaniata de zumzetul si murmurul ce marcheaza comuniunea osmotica a fapturii umane cu universul: "Din feriga vulpea de aur ma latra./ Jivine mai sfinte-mi ling miinile: stranii,/ vrajite, cu ochii intorsi se strecoara/ Cu zumzet prin somnul cristalelor zboara/ albinele mortii, si anii./ Si anii." "Albinele mortii" semnaleaza ambivalenta acestui spatiu ce corespunde atit profunzimilor materne, cit si mortii in contactul cu radacinile profunde ale fiintei. Muntele mentine o viziune a transcendentei, in nostalgia unitatii originare a lumii, imaginata poetic in geografia mitica a "marginii" lumii, dincolo de care nu mai e decit povestea. in Poemele luminii poetul avea sentimentul "despicarii" ontologice, pierzindu-si credinta in puterea omului de a actiona el insusi de unul singur: "Dar muntii - unde-s? Muntii,/ pe care sa-i mut din cale cu credinta mea?/ Nu-i vad./ ii vreau, ii strig si - nu-s!" (Dar muntii unde-s?). Aici "muntii" se constituie mai mult intr-un simbol etic afectiv. La fel in Pasii profetului, cind "muntii" devin trup, sunt invocati ca trup ocrotitor pentru eul reprezentat ca inima - Centru al lumii (Dati-mi un trup voi muntilor). Pentru ca in volumul in marea trecere, ilustrind nostalgia absolutului, poezia Semne sa opuna orasului apocaliptic muntii si padurea, teritorii care comunica, de asemenea, cu mitul si povestea. Amenintata cu destramarea, omenirea porneste din valea plingerii catre inaltimea muntelui paradisiac, printr-o trecere din spatiul profan in cel sacru, spre "Centrul" de unde lumea se intemeiaza din nou: "Din orasele pamintului/ fecioare albe vor porni/ cu priviri inalte catre munti." Dar sentimentul "destramarii" sau nostalgia eternitatii sunt embleme ale temporalitatii si nelinistii metafizice. Muntele mai ales e un simbol sintetic, global, ca lumina in primele poeme, coagulind in jurul sau o intreaga viziune asupra totului existentei. Amploarea metafizica a privirii, cosmicismul viziunii poetice se afla sub semnul "vrajii", ca in poemul in munti din Lauda somnului, unde lumea de fantasme ivita din centrul obscur al universului se interfereaza cu cea reala. Muntele si padurea devin locuri mitologice: "Duhul muschiului umed, / umbla prin vagauni", asa cum Iisus umbla peste ape. Chiar Dumnezeu "mocneste sub copaci" ferindu-se de paginele puteri ale pamintului, "noaptea padurii" patrunde in fagii batrini si in singele oilor, iar balaurul mitologic "viseaza cu ochii intorsi spre steaua polara". De asemenea, in Rune, titlul denumind semnele si formulele de initiere in practicile ascensionale si sacrificatorii la popoarele nordice(10), apare simbolul muntelui vrajit cu "inaltul" si "adincul" lui: "Crinii muntelui - sublunari - / si-o duc neajunsa pe crestet". Muntele ramine deopotriva loc inalt si loc adinc, determinind atit apropierea de lumile astrale, urcusul, ascensiunea, cit si coborirea spre tarimul izvoarelor, spre "boltile" si "tainitele de mii de ani" ascunse sub pamint (Gradiste). Muntele "diurn" se completeaza cu cel "nocturn", ridicarea culmii presupune adapostirea in tainice bolti ale unei lumi subterane si obscure, in riul de pe pamint se rasfringe riul ceresc. "Dubla valorizare simbolica a muntelui - axis mundi, in sens ascensional (piscul) si descendent (pestera, grota) - este frecvent servita la Blaga si de prezenta acelei figuri arhetipale a spatiului-receptacul, care este "pilnia muntelui" ori "caldarea de bazalt"".(11) in planul teluricului se deschide zona oglindirii, a interferentei dintre adinc si inalt. Lacurile si iezerele reproduc bolta rasturnata a cerului: "ochi atotintelegator era iezerul sfint", se spune in Amintire, iar in Iezerul ideea este reluata cu o si mai mare amploare: "in pilnia muntelui iezerul netulburat/ ca un ochiu al lumii, ascuns, s-a deschis./ Oglindeste un sbor prea inalt si ceasul/ curat, ce i-a fost odata promis. // Cata lung Ochiul spre Nord si spre virste,/ si mulcom apoi spre vinatul cer./ Viseaza-n amiazi despre rodii de aur,/ care se coc, senine, in ger." Iezerul se reveleaza, aici, ca imagine a puritatii ontologice, in care ispita invizibilului e atit de puternica, incit ne impinge cu totul in afara timpului. Poate, si a spatiului. Se trece de la un narcisism egoist, individual, la un narcisism cosmic, cum ar spune Bachelard. inghetate hieratic, elementele peisajului se resorb in "geometria inalta si sfinta" a visului mitic transcendent.(12) Poemul insusi, impecabil articulat, are si semnificatia unei arte poetice. Eliberindu-se de iluzia subiectivitatii, eul narcisiac pare anihilat complet de oglindirea/ auto-oglindirea, mult mai cuprinzatoare, in ochiul netulburat al lumii. Devine eul constituant, in chip suveran, al unui intreg univers de reprezentari si imagini. Numai in Rasarit magic (in Nebanuitele trepte) muntele se infatiseaza intr-o transparenta aparent solara, lipsit de atributele telurice determinante, ca spatiu al profunzimii nocturne: "Sus, in lumina, ce fragil/ apare muntele!/ Cetatea zeilor din ochii de copil/ usor se sfarma ca matasea veche". Muntele e, astfel, un loc al luminii selenare ce reface "liturgic" o unitate de inceput de lume. Receptacolul deschis spre inalt al vailor se umple de lumina de sus, pentru a se invalui, ca si muntele, in "haosul diafan" al inceputului. Dar "varianta cea mai raspindita a simbolismului Centrului este Arborele Cosmic, care se gaseste in mijlocul Universului si care sustine ca o axa cele trei lumi".(13) Citat de Eugen Todoran, cercetatorul Fr. Lenormant(14) arata ca datele fundamentale ale mitului infatiseaza universul ca un arbore imens, ale carui radacini imbratiseaza pamintul si a carui coroana formeaza bolta cerului. Initial era reprezentat de mormintele asiriene si babiloniene, fiind pazit de demoni si vegheat de simbolul divinitatii, discul inaripat. in traditie ar exista un Arbore al Locului sau Arbore al Lumii, simbolizind Axa Lumii: "El figureaza la celti prin stejar, la germani prin tei, la scandinavi prin frasin". Dar in simbolismul biblic sunt doi arbori: "Arborele Vietii si Arborele cunostintei binelui si raului ce intretin relatii misterioase: dualitatea celui de al doilea este depasita in unitatea celui dintii, dupa ce primul om s-a indepartat de unitatea primordiala prin "pacat", adica prin cunostinta binelui si raului."(15) in simbolismul crestin "lemnul crucii" e reprezentat prin identificarea Arborelui Vietii cu Arborele cunostintei, din instrument al pacatului, al caderii, acesta devine unul al "mintuirii", dualitatea fiind integrata in unitate. Mircea Eliade ofera o explicatie simbolica, integrindu-l intr-o structura mitologica: "Arborele este figura iconografica a realitatii absolute. Dobindind sens ontologic, simbolul arborelui reprezinta intregul cosmos viu, in continua renastere, intr-o permanenta ciclicitate, fiind un simbol al legaturii dintre cer si pamint. Arborele cosmic, situat in mijlocul lumii, este punctul de intersectie a celor trei niveluri cosmice: Cer, Pamint, Infern, prin ruperea carora face posibila trecerea spre Centrul Lumii intr-o calatorie extatica."(16) Si in folclorul rominesc Arborele Cosmic are aceeasi semnificatie ontologica. in traditia autohtona - cum remarca Romulus Vulcanescu - arborele ceresc a fost simbolul totalizator al universului, imaginat ca sustinator al boltii cerului, un centru sau o axa a lumii, si arborele vietii, care reprezenta ideea de viata nemuritoare, pusa in relatie cu fertilitatea naturii.(17) Motivul arborelui este prezent mai ales in riturile de "trecere", pentru a simboliza viata sau eternitatea, printr-o figurare a calatoriei extatice in lumea de dincolo, in "celalalt tarim", intr-o realitate externa: "Arborele nu a fost ales doar pentru a simboliza cosmosul, ci si viata, tineretea, nemurirea, intelepciunea."(18) Exprimata poetic, aceasta devine semnificatia gorunului in poezia omonima a lui Blaga, copacul simbolizind trecerea din realitatea timpului ireversibil in eternitatea universului, prin presentimentul apropierii mortii. Ca "arbore al lumii", gorunul este mentionat inca in Georgicele lui Vergiliu si Metamorfozele lui Ovidiu. Calatoria initiatica pe "tarimul celalalt" este prezenta in "ritul de trecere" sub forma unei inmormintari, anticipata cu un sentiment de perfecta liniste, exprimata poetic in mit: poetul aude cum in linistea eterna creste sicriul sau in pieptul gorunului. Observind ca prezenta acestui copac reprezinta "reveria spatiului securizant", Ion Pop(19) remarca ipostaza "embrionara" a subiectului situat in relatie viscerala cu universul. in aceasta perspectiva, acelasi critic subliniaza reveria intimitatii, ilustrata prin imaginile turnului ce inchide in interiorul sau clopotul-inima si ale arborelui ce cuprinde "embrionul" nocturn al sicriului, intr-un "trup" matern din care isi trage sevele: "si mut/ ascult cum creste-n trupul tau sicriul,/ sicriul meu,/ cu fiecare clipa care trece" (Gorunul). Avind valori ascensionale, gorunul "din margine de codru" reprezinta totodata, in planul inconstientului, obsesia intoarcerii la sinul matern. Arborele-grota, element teluric-silvestru, "sintetizeaza echilibrat inaltarea uraniana si coborirea htoniana".(20) Anexindu-si multiple semnificatii mitice, Arborele are si sensul reinnoirii ciclice a universului si, deci, a fiintei umane. Desprins din locul inalt al muntelui, el se preschimba in pom roditor, situat in spatiul edenic al gradinii. "Pastrindu-si atributele mitice de baza, arborele isi sporeste aria de rezonanta prin inflorire - noua deschidere a elementului teluric catre inalt si in acelasi timp multiplicare a "receptaculului" care completeaza catre adinc spatiul curb, intim, sfericitatea universului."(21) Astfel, "corola de minuni" devine prin floare de-a dreptul ubicua, marcind intr-un fel - dupa remarca lui Gilbert Durand - tot o "ubicuitate a Centrului".(22) Arborele Vietii este transfigurat adeseori in simbol al Mortii dupa caderea in pacat a primilor oameni, in ritul funerar semnul pomului insotitor avid rostul de reintoarcere spre "centrul" fiintei, ca stare edenica. Alaturi de gorun, bradul este si el un simbol al Vietii, fiind prezent in riturile de trecere ale folclorului rominesc, ca dublu al omului, prin asezarea la capul mortului marcind integrarea fiintei prin moarte in eternitate. in poezia lui Blaga, bradul batrin si tinar, strajuind intre zodii si tara, este semnul transcenderii din lumea imediata, crescut in spatiul infinit, intr-o lume a gindului luminat de fulgerul inaltimilor: "batrin, batrin, in imperiul meu/ bradul barbos strajuieste mereu" (Cintecul bradului). Arborele cosmic, Ax al Lumii, este sinonim in folclorul arhaic cu Coloana sau Stilpul care sustine bolta cerului, in jurul caruia se organizeaza lumea, este un loc de trecere intre diferite niveluri de existenta vitala, spirituala, cosmica. in Grecia se credea intr-o coloana a lumii sau un arbore cosmic, mincat de demoni nefasti la fiecare sfirsit de an, pentru a renaste odata cu noul an. Tipul, cel mai cunoscut al Arborelui cosmic este Iggdrasil, din mitologia scandinava, ale carui ramuri se ridica mai sus decit cerul, iar una dintre radacini patrunde in infern. in miturile germanice Irminsul denumeste "coroana cerului", iar in folclorul rominesc sfintul Simeon Stilpnicul tine cerul si pamintul pe stilpii sprijiniti pe pestele din mare.(23) in poezia lui Blaga, a carui viziune este inaltarea ca transcendere a conditiei umane, imaginea "stilpului cosmic" este ilustrata prin reluarea unui mit grecesc in Columna lui Memnon: "Columna, ranita cu spada de-un rege/ un dar dobindise, ce piatra nu-l are:/ atinsa de-ntiiele raze solare/ sa cinte cintarea-n afara de lege". in toata poezia lui Blaga "misterul" fiind si o forma de revelare a transcendentalului, faptul permite integrarea omului in "totalitatea" existentei, in elanul spre absolut, propriu "noului stil" european, exemplificat de poet prin arta lui Brincusi. Simbolul "Coloanei infinitului" are o semnificatie mitica de o vechime primara in folclorul arhaic, in care Arborii vietii adapostesc pasarile, simboluri ale starilor superioare ale fiintei, ale sufletului omului.(24) Columna se identifica cu spatiul infinit al Pasarii "intruchipata in aur de sculptorul Brincusi", cum spune Blaga in dedicatia poeziei: "inalta-te fara sfirsit/ dar sa nu ne descoperi niciodata ce vezi" (Pasarea sfinta). Pasarea reprezentind Geneza, zborul ei simbolizeaza inaltarea in spatiul "coloanei fara sfirsit", intr-o ascensiune spre Centrul lumii. Simbol atit al inaltului, cit si al adincului ("Ai trait cindva pe funduri de mare/ si focul solar l-ai ocolit pe de-aproape"), pasarea sfinta descrie, "prin zborul ei supra- si sub-mundan, un arc-bolta integrator. Ea e, in ordine metaforica, un "potir fara toarte" (receptacol deci al stelarei lumini), dar si "cintec de aur rotind peste spaima noastra de enigme moarte". (...) Simbolul pasarii sfinte apare ca un argument esential: clopot (micro-bolta), ea este si potir, iar bolta de sus a amiezii si cealalta, de jos a tenebrelor, circumscriu, prin conjugare, un acelasi spatiu totalizant, rotund, in care fiinta se simte inconjurata, in deplina "intimitate cu Totalul"."(25) "Scara este purtatoarea unui simbolism extrem de bogat si totodata perfect coerent; ea intruchipeaza plastic ruptura de nivel care face posibila trecerea de la un mod de existenta la altul; sau in plan cosmologic, care face posibila comunicarea dintre Cer, Pamint si Infern".(26) Ascensiunea cereasca prin inaltarea scarii facea parte dintr-o initiere orfica: in misterele lui Mithra, bunaoara, scara ceremoniala avea sapte trepte, a opta reprezentind sfera stelelor fixe, Empireul. Pentru Blaga, treptele sunt un semn al inaltarii prin cintec (Schimbarea zodiei). Aceeasi semnificatie o au liana, fringhia si pinza de paianjen, a carei forma analoga razelor soarelui devine un simbol cosmologic, tesatura ei concentrica reprezinta imaginea principiului unic, iar firul este corespondentul arborelui, asigurind trecerea de la pamint la cer. Firul de paianjen este un simbol ascensional inca din primul volum: "Ce se zbate? A visat ca/ raza lunii-i fir de-al lui si / cearc' acum sa se urce/ pina-n ceruri, sus, pe-o raza" (Visatorul). Am insistat atita, poate exagerat, asupra muntelui si arborelui cosmic, ca elemente definitorii ale simbolismului Centrului ascensional, rezumind in fond lucruri stiute, si dintr-o ratiune ceva mai speciala. Ambele cumuleaza, treptat, prin multiple ramificatii si analogii, un simbolism al expansiunii globale cosmice. Efectul este cel cunoscut deja: se estompeaza detaliile, fenomenalul, dar se rarefiaza si discursul. Eventuala pierdere de substanta insa e suplinita de fiorul existential caracteristic, care e unul de plenitudine a fiintei sau cu aceleasi cuvinte ale lui Plotin, pe care le-am mai invocat, semnifica insasi "autorevelarea unei autoconcentrari abundente a fiintei". O prezenta similara este padurea, cu deosebire duhul padurii, mai mult decit "gorunul", "bradul", "arinul" etc. - aparitii simbolice izolate in contexte individualizante. Padurea, in poemele lui Blaga, comunica direct cu mitul si povestea: "Frunzare se boltesc adinci/ peste o-ntreaga poveste." sau "Numai singele meu striga prin paduri/ dupa indepartata-i copilarie,/ ca un cerb batrin/ dupa ciuta lui pierduta in moarte." Altundeva evoca "padurile de somn" ale peisajului transcendent, de o maniera vizionara, ca si in sevente ca acestea, din poemul in munti: "Cai galbeni si-aduna sarea vietii din ierburi./ Mocnind sub copaci Dumnezeu se face mai mic/ sa aiba loc ciupercile rosii/ sa creasca subt spatele lui./ in singele oilor noaptea padurii e vis lung si greu.// Pe patru vinturi adinci/ patrunde somnul in fagi batrini./ Subt scut de stinci, undeva/ un balaur cu ochii intorsi spre steaua polara/ viseaza lapte albastru furat din stini." Uneori duhul padurii e malefic ("La radacinile brazilor, linga blestemul cucutelor/ ciobanul pune pamint/ peste mieii ucisi de puterile codrului."), alteori "duhul muschiului umed umbla prin vagauni" ca Isus peste ape sau, dimpotriva, incremeneste hieratic, scufundat in vraja primordiala a elementelor: "Noapte intreaga. Dantuiesc stele in iarba./ Se retrag in padure si-n pesteri potecile,/ gornicul nu mai vorbeste./ Buhe sure s-aseaza ca urne pe brazi./ in intunericul fara de martori/ se linistesc pasari, singe, tara/ si aventuri in cari vesnic recazi./ Dainuie un suflet in adieri,/ fara azi,/ fara ieri."(Somn) Fapt cu totul caracteristic, padurea lui Blaga corespunde unei situatii existentiale infiorate de magia necunoscutului, care ne insoteste parca neintrerupt fiinta de la inceputul lumii pina astazi. Este ca un pelerinaj la originile noastre tulburi. in sfirsit, simbolismul Centrului, exprimind ideea ascensiunii, va purta semnele "censurii transcendente" sau ale "inversiunii" in structurile antropologice ale imaginarului. Cum constata E. Todoran, poetul "demitizeaza", pe de-o parte, simbolurile traditionale, apartinind fondului arhaic de eresuri, iar pe de alta parte, "mitizeaza" sensurile proprii ale conceptelor in simboluri poetice din care se pot reconstitui "urmele" sensului originar al simbolului mitic, intr-un sistem dinamic de arhetipuri si scheme. Aceste structuri sunt in masura sa identifice cimpul imaginarului in diferite straturi ale poeticului. Poetul gindeste in structurile arhetipale ale mitului sensuri noi ale imaginilor, in care mitul nu este doar o poveste sau un simbol sacral, ci si o structura a gindirii poetice, care tinde la restaurarea "starii primordiale" in regimul imaginarului. Asertiune de bun simt, la urma urmei, care ni se pare intru totul plauzibila. 3. Timp metafizic Ca un pandant la "reveria spatiului securizant", sentimentul catastrofic al timpului se dezvolta in legatura cu "tristetea metafizica" incurabila, lasind urme adinci in chiar succesiunea virstelor poetice. incepind cu atmosfera de "groaza metafizica" din pantomima inviere, spaima de timp se acutizeaza in continuare si nu intimplator volumul in marea trecere, marcind momentul rupturii ontologice, sta in intregime sub semnul timpului, inca din titlu si marcata explicit in bine cunoscutul motto: "Opreste trecerea. Stiu ca unde nu e moarte nu e nici iubire, - si totusi te rog: opreste, Doamne, ceasornicul cu care ne masuri destramarea." in poemul introductiv Catre cititori, cintecul poetului e plin de ingrijorare, minat de sentimentul zadarniciei, izvorind parca din nostalgia unui paradis pierdut: "Credeti-ma, credeti-ma,/ despre ori si ce poti sa vorbesti cit vrei:/ despre soarta si despre sarpele binelui,/ despre arhanghelii care ara cu plugul/ gradinile omului,/ despre cerul spre care crestem,/ despre ura si cadere, tristete si rastigniri/ si inainte de toate despre marea trecere." Tema "marii treceri" este fundamentala in poetica si metafizica lui Blaga. Ea va reaparea in Biografie din volumul Lauda somnului si se va regasi in ciclul postum Corabii de cenusa. Refuzul cuvintelor-lacrimi, in continuarea poemului amintit, intareste refuzul ontologic al timpului care destrama, tintind, dupa toate semnele, catre un logos al tacerii orfice: "Amare foarte sunt toate cuvintele,/ de-aceea - lasati-ma/ sa umblu mut printre voi,/ sa va ies in cale cu ochii inchisi." Criza logosului se impleteste cu criza ontologica provocata de sentimentul trecerii ireversibile a timpului. Sentimentul timpului e un sentiment primordial la Blaga, nu poate fi derivat din nimic altceva. El provoaca criza ontologica amintita, careia ii corespunde neaparat si o criza a logosului. Dar acest sentiment al timpului catastrofic a fost corelat, cum am vazut, cu "tristetea metafizica si e un fel de prelungire a ei, avind acelasi temei - "melancolia". Excluderea de la marea existenta universala lipseste fiinta individuala de semnificatie ontologica, face ca viata ei sa fie simpla "trecere", prada a timpului".(27) Alungat din lumea "poveste" in care "nimic nu vrea sa fie altfel decit este", poetul singur traieste spaima "marii treceri" ("Numai singele meu striga prin paduri/ dupa indepartata-i copilarie"), prizonier al curgerii pe care incearca sa o opreasca cu un gest disperat de stavilire a izvoarelor (in marea trecere), "mistuiti de rani launtrice" cintaretii "bolnavi", leprosi, merg in trist convoi spre "soare-apune". Sentimentul excluderii este regasit si intr-un poem al resemnarii tirzii: "Muntii mai cresc, cu umbrele lor din adincuri./ Nici frunte, nici inima n-am, sa-i ingin" (Ecce tempus). Timpul inseamna apropiere de moarte pentru fiinta paminteasca, este "cu un termen al filosofului culturii, "timpul cascada""(28), inregistrind alterarea lenta a organicului: "Prin vegherile noastre - site de in -/ vremea se cerne, si-o pulbere alba/ pe timple s-aseaza" (La curtile dorului). Fiecare nastere este - considera acelasi exeget - o noua antropogonie, o repetare a nasterii lui Adam ("Faptura de nicaieri coborita-n imperiul mumei,/ auriu, tinar, proaspat ulcior/ rupt din coastele humei!" (Nastere), urmata de reintrarea in lut: "Coboara-ncet parintii, rind pe rind" (Parintii). Totul devine prada a timpului devorator, e cuprins de oboseala ce vesteste sfirsitul (Calendar). Obsesia marii treceri anuleaza certitudinea poetului intr-o existenta absoluta, viata universului divinizat mai inainte ii apare ca o scurta trecere prin lumina in alunecarea spre abis: "Ceas de cumpana. Amurg./ Vai, toate catre soare curg -/ tarimul larg si noi cu el" (Gitterdimmerung). Apa, ca si lacrima, element esential, nu mai inseamna transparenta, ci in primul rind fluiditate, curgere: devine simbol al timpului, asociat adeseori cu luntrea, pluta, corabia. Cum formula inspirat G. Gana, Blaga - spirit heraclitean - percepe timpul ca pe un riu sonor: "Nu e izvor, ci ca de riu bogat/ un murmur se aude, fara unde (...)/ se cheama Jales riul, riul-timp,/ si-i potrivit din veci cu toamna" (Poveste). Concluzia poetului este ca nimic "nu-nvinge tristetea noastra/ in fata timpului", dupa cum afirma intr-un poem scris in ultimul an al vietii (Murind zeii isi lasa). Cum s-a mai spus, timpul este un atribut al existentei: a fi inseamna a deveni si cum termenul devenirii e moartea, spaima de timp e spaima de moarte, pe care o putem suprima numai suprimind existenta. Blaga ramine insa, cu toate spaimele si tristetile lui, un poet al vietii, al laudei existentei. Ba chiar al "laudei suferintei" (isi va intregi comentariul acelasi George Gana). Ideea ca non-existenta e preferabila existentei apare o singura data explicit, in Liniste intre lucruri batrine: "si-mi pare asa de rau ca n-am ramas/ in tara fara de nume", iar intrebarea tulburatoare din Scrisoare: "De ce m-ai trimis in lumina, Mama, de ce m-ai trimis?" subliniaza regretul nasterii, nostalgia starii de increat, de existenta virtuala. Demiurgul este nevoit sa creeze, dar rezultatul actelor sale trece sub semnul devenirii si al mortii, de aceea o face cu tristete: "Tristetea renuntarii Dumne-/ zeu o incerca molatic./ Si lumea toata o facu,/ siesi strain, c-un gest tomnatic" (Brindusile). Timpul si moartea sunt straine de ipostaza absoluta a existentei, pentru ca, nefiind forme ale ei, nu i se supun, de aici rezulta puterea lor teribila. Regretul nasterii este asadar regretul intrarii in lumea supusa timpului si mortii, iar nostalgia non-existentei - nostalgia starii de existenta absoluta, nu a mortii.(29) Altadata, cuprins de "teroarea istoriei", Blaga va opune sentimentului chinuitor al trecerii ireversibile speranta in revenirea "erei prea fierbinti" - echivalent, in cadrul viziunii sale poetice de tip mitic, al virstei de aur din vechile mitologii: "Asteptam sa vedem prin columne de aur/ Evul de foc cu steaguri pasind,/ si fiicele noastre iesind/ sa puna pe fruntile portilor laur" (La curtile dorului). Daca nu poseda o "tehnica rituala" eficace si se plinge ca "nici o minune nu se implineste" (Tristete metafizica), poetul are in schimb capacitatea de a resimti lumea ca poveste si de a trai minunea zilnica a invaziei luminii (inviere de toate zilele), de a se integra, prin contemplatie si iubire, substantei absolute a lumii. Sub durata acestui sentiment spaima de "marea trecere" dispare, pentru a reaparea indata ce "basmul" se risipeste: "Visul, aur prins in palme/ ca nisipurile-m ape/ trebuie sa-l las sa-mi scape" (Cintec sub stele). * Daca ar fi sa sintetizam acum, elementele toposului mitic si metafizica "marii treceri" interfereaza in permanenta unele cu altele. in esenta, reveria spatiului si a timpului sunt consubstantiale, in imaginarul poetic. Chiar daca mitului arhaic ii corespunde in mod firesc timpul auroral, putem introduce pe buna dreptate in ecuatie si "apocalipticul", care ar putea sa confere mai mult dramatism si substanta scenariului mito-poetic, asa cum "moartea confera plasticitate vietii" (cum nota poetul intr-un aforism). Apocalipticul este una din intuitiile tari ale tinarului Blaga, care va persista in creatia sa in continuare, chiar daca, uneori, in forme mai imblinzite. Mai toate poemele apocaliptice sunt poeme nocturne, traversate de semnele "rele", misterioase ale necunoscutului, ca in Tagaduiri sau Drumul sfintului. Sau, ca intr-o alta capodopera de lirism extatic inanalizabil, cum este Peisaj transcendent: "Cocosi apocaliptici tot striga,/ tot striga din sate rominesti./ Fintinile noptii/ deschid ochii si-asculta/ intunecatele vesti./ Pasari ca niste ingeri de apa/ marea pe tarmuri aduce./ Pe mal - cu tamiie in par/ Isus singereaza launtric/ din cele sapte cuvinte/ de pe cruce.// Din paduri de somn/ si alte negre locuri/ dobitoace crescute-n furtuni/ ies furisate sa bea/ apa moarta din scocuri./ Arde cu pareri de valuri/ pamintul imbracat in griu./ Aripi cu sunet de legenda/ s-abat inspaimintate peste riu.// Vintul a dat in padure/ sa rupa crengi si coarne de cerbi./ Clopote sau poate sicriile/ cinta sub iarba cu miile." Poetul imbina aici viziunea paradisului tragic cu elemente de apocalips feeric. Mai mult ca oricind pare posedat de demonul transfigurarii contrariilor, in timp ce elementele metamorfice ale proiectiunii plastice transcend imediatul, intr-o zona a contactului infiorat cu absolutul. Elementele imaginarului, alunecind somnambulic "in paduri de somn si alte negre locuri", nu se disperseaza. Dimpotriva, cu toate converg extatic in unitatea viziunii ontice, asediata din toate partile de chinuitoare intrebari fara raspuns. Alminteri, spatiul mitic nu e un simplu recipient, ci un loc absolut, o "regiune a fiintei" cum ar spune Husserl, adica o configuratie plina de sens, care poarta semnatura totalitatii: un peisaj transcendent, cum este si cel reprodus mai inainte, suscitat mai degraba de un ochi metafizic interior, desi evoca un eveniment de cuprindere cosmica ilimitata. in cosmologia metafizica a "diferentialelor divine" spatiul cosmic nu este omogen, ci plural, suma infinita de "spatii miniaturale": un fel de "spatiu-fagure", in necurmata crestere.(30) Aceasta viziune metamorfica tine strins toate elementele separate, pentru a nu se risipi sau "fenomenaliza" in farime lipsite de semnificatie. Negresit ca Blaga nu putea ramine indiferent nici la reactia bergsoniana impotriva timpului spatializat. Spirit heraclitean, cum a fost perceput de unii critici - fapt semnalat si mai inainte -, poetul preconizeaza intoarcerea la experienta primara, cea mai ingenua, a fiintei noastre, care sa ne dezvaluie trecerea misterioasa de la nonexistenta la existenta, act cosmogonic nesfirsit: un dar al ubicuitatii spiritului prin care eul adera la totalitatea fiintei virtualizate. Faptul corespunde unei exigente ontologice de prim ordin: "Timpul mitic este in fond, intotdeauna, primul timp, timpul inceputului, in care - printr-un fel de blocaj transcendent - realitatea s-a manifestat la valoarea cea mai inalta."(31) Asa se face ca implicarile timpului, incarcate de un accent specific de ordin metafizic, sunt mai profunde in viziunea poetica, la Blaga, fata de reprezentarile spatiului, ale toposului mitic. Seamana cu trasaturile caracteristice ale timpului concentrat, feeric, teoretizat de un personaj al lui Mircea Eliade, in romanul Noaptea de sinziene.(32) Pina si modificarea formulei poetice, incepind cu poemele din volumul in marea trecere, e pusa - cum s-a mai spus in repetate rinduri - tot sub semnul timpului. Poate ca timpul auroral e purtatorul unei nazuinte idealizante, corespunzatoare modului poetic - specific lui Blaga - de identificare si valorizare a arhetipurilor. Acestea sunt, simbolic vorbind, fenomene originare, entitati de plenitudine existentiala, vii si totodata incoruptibile. Cu toate apar invaluite in miracolul feeric al trecerii de le nonexistenta la existenta, incit timpul (durata, curgerea clipelor) nu le poate altera fragezimea initiala. Tendinta puternica de transfigurare se conjuga cu aversiunea lui Blaga fata de grotesc, care se manifesta inca din paginile teoretice despre expresionism (in Filosofia stilului). La fel, arhetipurile si esentele exclud grotescul, chiar si "grotescul folcloric", semnalat totusi intr-o reflectie aforistica din Discobolul. Doar vreun personaj cum este Gaman, in Mesterul Manole, sau Ghebosul, in Zamolxe. Mister pagin, par imaginate in linia "grotescului folcloric". Blaga n-a persistat insa intr-o asemenea intuitie, care l-ar fi facut, poate, un poet si mai interesant, oricum mai aproape de cerintele si asteptarile gustului actual. in general insa, la el, tonul este euforizant si patetic, in efectul pur extatic al desfasurarii abrupte a discursului poetic sau dramatic. George Gana distinge, la un moment dat, intre "poezia jubilatiei si poezia lamentatiei", la Blaga. Adevarul e ca si una si alta exceleaza prin patetism, culminind - cum arata acelasi critic - intr-o "lauda a suferintei". Asadar, lamentatia devine tot jubilatie, fara a eluda citusi de putin nota profunda de tragism care covirseste emotia, in poemele "marii treceri". De altfel, numai intr-o lume a maretiei este posibil tragicul (dupa definitia bine cunoscuta a lui George Steiner). Paradoxal, desi timpul mitic se manifesta constant ca o realitate cosmica supraindividuala - este, cu alte cuvinte, timpul catastrofic al "marii treceri" -, problema timpului trait efectiv sau contemplat e problema fiintei individuale. Tristetea metafizica e a spiritului individual, fiindca "nimic nu vrea sa fie altfel decit este" in afara de individualul insusi. Dar si acesta tinde, inainte de toate, sa fie, sa existe. Poetul recupereaza in substanta infiorata a poemelor "marii treceri" ceva din sensul primordial al verbului a fi, care nu e acela de copula, de mediere intre substanta si atributele sale. Numai pentru Kant era clar ca, in uzul eminamente logic, a fi este exclusiv copula unei judecati. Or, mai inainte de Kant fiinta era considerata "o totalitate de perfectiuni", in care intra si "perfectiunea estetica". Pseudo-Dionisie Areopagitul, bunaoara, credea ca fiinta e un "bine", iar Plotin ca orice lucru tinde catre "binele" sau, asa cum tinde, in acelasi timp, catre absolutul sau. Idee preluata si de Augustin: "Tot ceea ce este, in masura in care este, e partas al binelui." Deci, "un lucru e partas al binelui nu in masura in care e acesta sau acela, ci in masura in care el este (cu accentul semantic pe verb)".(33) La acest nivel de reflectie cistiga teren, asadar, ideea fiintei ca perfectiune, ca plinatate existentiala, convergenta cu imaginea timpului concentrat, feeric amintit, acesta nedeosebindu-se esential de timpul hieratic al iconografiei bizantine. Dar feericul si tragicul converg, de fiecare data, in poetica lui Blaga, tin de formula demonicului (convietuire patetica a sacrului cu profanul). Exista destule momente pur contemplative in lirica sa, care dau senzatia incetinirii timpului. insa si atunci cind "timpul isi intinde lenes clipele/ si atipeste intre florile de mac", prevaleaza frisonul existential, zbaterea clipei ranite de presimtirea sfirsitului: "intre rasaritul de soare si-apusul de soare/ sunt numai tina si rana" (Psalm). Accentul semantic e pus si aici pe verb, pe sensul ontologic intrinsec. Timpul ca ciclicitate este imanent universului pe care-l circumscrie ca totalitate si constituie, astfel, baza unui monism ontologic extins de-acum la intreaga viziune poetica: "Timpul, ciclic si inchis, afirma in multiplu codul si intentia lui unu. Monismul ontologic trece inaintea empirismului reprezentarii."(34) in poezia lui Blaga, rareori reprezentarile se fenomenalizeaza: au o concretete mai mult ideativa si vizionara decit senzoriala. Exemplificind: linistea, singele, tacerea emana o atare stranie concretete ideativa, ca embleme ale trecerii timpului. Linistea e aceea a lucrurilor batrine, iar tacerea e a izvoarelor inchise pentru totdeauna prin gestul ucigas al sugrumarii, oprind "trecerea", curgerea dramatica a clipelor. La rindul sau, singele e substanta vie, organica, dar nu mai putin esoterica, irigind deopotriva fiinte si lucruri. Nici un alt poet romin nu foloseste atit de des cuvintul lucru, termen de maxima generalitate. Rostirea lui e insa adinc nelinistitoare, ca o formula magica. Mai ales raportul dintre eu si lucruri nu e lipsit de tensiune si aduce adesea interogatia meditativa intr-un punct limita: "O, nu mai sunt vrednic/ sa traiesc printre pomi si printre pietre./ Lucruri mici,/ lucruri mari,/ lucruri salbatice - omoriti-mi inima." Alteori, raportarea la lucruri trezeste nostalgia increatului, a puritatii ontice initiale: "Nu stiu nici azi pentru ce m-ai trimis in lumina./ Numai ca sa umblu printre lucruri/ si sa le fac dreptate spunindu-le/ care-i mai adevarat si care-i mai frumos?" (Scrisoare). Evident, lucrul este cu totul altceva decit ceea ce simturile noastre percep a fi un obiect. Pentru a-i descifra sensurile unii critici fac apel la ajutorul unei paradigme filosofice. Se pare ca la Blaga, pina si obiectele cele mai banale sunt tot "lucruri", in sensul ca orice lucru tinde poetic si ontologic spre "absolutul" sau, spre un maximum existential, care transforma timpul in eternitate si aparenta in esenta. De aceea, in poemele sale, mai totdeauna lucrurile sunt "batrine", apartin imensitatii si eternitatii fiintei, care e un atribut al cosmosului (ca la filosofii presocratici). La acest nivel, ontologia si axiologia coincid, dupa cum esenta coincide cu existenta. Numai in acest sens, lucrul e "partas al binelui", preluind formula lui Augustin. in fond, binele in sine nu e o valoare si nici perfectiunea in sine nu e o valoare, in viziunea filosofica antica si medievala despre fiinta. in termeni similari e definita diferenta intre "lucrul" ca atare si obiectul supus observatiei noastre empirice: "Numai tehnica, stiinta, filosofia si practica sociala a epocii moderne au inlocuit "lucrul" cu "obiectul". Perfectiunea e o plenitudine a fiintei pe care lucrul o poarta in propria interioritate. "Valoarea" e supusa privirii evaluative a subiectului. "Perfectiunea" e ontologica, "valoarea" e prin excelenta gnoseologica, neaparat legata de subiect."(35) Dar in traditia filosofica greaca nici "frumosul" nu este propriu-zis o "valoare estetica", ci, cu un cuvint al lui Plotin, e o "inflorire a fiintei", evidentiind totodata "autorevelarea unei autoconcentrari abundente a fiintei".(36) Asadar frumusetea este "inflorirea fiintei". O interpretare asemanatoare dadea si Heidegger fysis-ului presocratic, in Introducere in metafizica. Aceeasi distinctie insa poate fi regasita in diferenta care oricind s-ar putea opera, terminologic macar, intre realitate si fiinta: ""Realitatea" e diferita de "fiinta", exact cum "valoarea" e diferita de perfectiune sau cum "obiectul" se deosebeste de "lucru"." Mai exact spus, numai "realitatea" este obiectiva (nu si fiinta), intrucit sta in fata subiectului si i se opune: "Gegen-stand". Si "fiinta" poate fi obiectiva, dar numai in masura in care nu e subiectiva, asa cum ""fiinta" plotiniana are puterea de a inflori precum frumusetea".(37) Poetul traieste "experienta orfica a unui acord fericit cu lumea, patria noastra - Hiersein ist herrlich!...". Ne situam din nou in plinul fiintei, acolo unde ens et bonum convertuntur.(38) Atunci, conversiunea ontologica nu se mai izbeste de limite antropologice sau de limite ale cunoasterii: - "Ceea ce vad eu se-ntimpla, si ceea spun - este", cum se exprima un personaj din drama Tulburarea apelor (Mosneagul, cel care a creat mitul lui Iisus-Pamintul). Limbajul si cunoasterea au, aici, o functie magica de-a dreptul demiurgica. Poetica lucrului apropie o data in plus reveria timpului si reveria spatiului, care se regasesc in unitatea originara a intuitiei realului neimbucatatit: "Timpul, ca si spatiul, introduce un element de difuziune. De unde necesitatea unui soi de mediere, a unui schematism intre unitatea sacrului si dispersiunea existentei."(39) Timpul si spatiul sunt categorii nedisociabile in poetica lui Blaga, accentul cazind insa, ca si la Eminescu, pe timp. Reveria poetica face trecerea spre extaz si atemporalitate. Poetului ii prieste cel mai bine cind se simte "contemporan cu fluturii, cu Dumnezeu". in alte poeme, el invoca sfirsitul, asociat cu simbolul cenusii, in Un om s-apleaca peste margine, pentru ca finalul sa se prelungeasca in sugestia pura a neantului: "Pe coate inca o data/ ma mai ridic o schioapa de la pamint/ si ascult./ Apa bate-ntr-un tarm./ Altceva nimic, nimic,/ nimic." Acest obsedant "nimic", repetat in serie, este deja nimicul existential. La Blaga, chiar si nimicul exista, se incarneaza in existenta. Cum spunea Schelling, la acest nivel al gindului totalizator, "a nu fi... nu inseamna a nu fi nimic". inca o data, aceeasi perspectiva monista absoarbe dualismul metafizic sesizat anterior in reflectia ginditorului (dupa cum filosoful culturii parea si el fixat mai mult in spatialitate, proiectindu-si intuitiile in configuratii ca "spatiul mioritic", adica spatiul infinit ondulat, sau ca "spatiul-fagure" etc.). Viziunea totalizatoare absoarbe, de fapt, accidentele si "impuritatile" care fragmenteaza imaginea totului existentei si al spiritului. Bunaoara, demonicul, aliat sau nu cu divinul, e absorbit - dar nu anihilat - de feeric, de "haosul diafan", bine cunoscuta metafora cosmologica, si, in general, teribilele "tagaduiri" ale poetului au pregnanta ontologica. intre fiinta si entitati sau lucruri, ca embleme ale diversitatii, e un raport prin excelenta negativ, in cadrul ilimitat al unei metafizici apofatice, cum este si metafizica lui Lucian Blaga. Daca dualismul metafizic, de care a mai fost vorba, tine de un stil de gindire, monismul ontologic isi pune hotarit amprenta pe poetica misterului, mai ales in poemele din faza de mijloc a creatiei lui Blaga, de la volumul in marea trecere si pina la Nebanuitele trepte. in cele din urma, perspectiva monista patrunde dincolo de lucruri, in adincul insondabil al existentei, cind privirii insesi i se substituie ochiul interior transcendent si atotintelegator. Metaforic, acesta e analog orbirii initiatice. Asa ajunge Lucian Blaga la mitul "Marelui Orb": "il duc de mina prin paduri./ Prin tara lasam in urma noastra ghicitori./ Din cind in cind ne odihnim in drum./ Din vinata si mocirloasa iarba/ melci jilavi i se urca-n barba." (De mina cu Marele Orb) Pentru inceput, Marele Orb seamana cu un Pan ceva mai obosit, dar care n-a pierdut cu totul legatura cu noima pamintului, cu vitalul. Melcii jilavi care i se urca-n barba sunt un simbol al acestei vitalitati primare. Dar menirea lui, a Marelui Orb, e sa provoace misterele. Grecii identificau intelepciunea, adica patrunderea in secretul cel mai adinc al existentei, cu orbirea fizica. Tiresias si Homer fusesera orbi. Oedip, dupa ce i s-a revelat ingrozitorul mister care l-a impins in prapastia hybris-ului si a pacatului, si-a scos el insusi ochii care-l tradasera. Conform traditiei, Democrit si-ar fi zmuls singur ochii din cap, pentru ca ii obnubilau perspicacitatea spiritului. Chiar daca, mai tirziu, crestinismul va condamna "ochiul care sminteste", ispitind(40), mitul orfic oferea deja o alta varianta recuperatoare a tentatiei realului. Mitul Marelui Orb sintetizeaza toate aceste alternative ale unui semantism poetic supralicitat in poezia europeana moderna. De buna seama, trebuie intrat neaparat in viscerele fiintei pentru a revela misterul, intrucit dincolo de lucruri nu mai e decit abisul intunecat al fiintei: abis care absoarbe in el tot ce este viu, in timp ce spiritul se afla singur fata in fata cu tacerea primordiala. Marele Orb nu se teme decit de cuvinte: "Zic: Tata, mersul sorilor e bun./ El tace - pentru ca-i e frica de cuvinte./ El tace - fiindca orice vorba la el se schimba-n fapta." Cuvintele zeului mai au inca putere cosmogonica, dar tainele se afla mai aproape de tarina decit de cer (cum ne amintim dintr-un alt poem). Singurul semn al transcendentei este aureola facuta de tintari in jurul capului. Dar e o transcendenta incorporata in realul pe care-l sacralizeaza si numai intrucit il sacralizeaza. Nu mai este doar un stigmat, precum crucea de pe spatele paianjenului din Moartea lui Pan. Atunci Pan era orb si batrin, incremenit asemeni unei stinci acoperite de muschi vechi ca din zilele facerii. Marele Orb se afla in mai mare masura sub semnul apocalipticului. El nu este nici cuvint nici fapta, nici bine nici rau. Lasa in urma lui o atmosfera stranie, amenintatoare, impregnata in simbolistica tarinii datatoare de viata si lumina. Tainele nu pot fi intelese, dar pot fi impartasite si convertite: "Subt frunze nalte mergem mai departe, tot mai departe./ Dihanii negre/ ne adulmeca din urma/ si blinde minca tarna/ unde am calcat si unde-am stat." Este o apoteoza a tacerii aici, asociata cu fortele de nepatruns ale tarinii si intunericului. Poezia isi recapata, astfel, puterile oraculare de odinioara, iar poetul ajunge sa vorbeasca aluziv, in parabole, despre "Iisus pamintul", asemeni lui Zamolxe care predica dumnezeirea oarba indemnind: "fii izvor", "fii fulger". in felul acesta, considera C. Fintineru, poetul "se situeaza omologal fata de transcendenta".(41) Sa mai adaugam ca in sistemul de eoni al gnosticului Valentin, "Tacerea" era inteleasa ca intiia reprezentare intrupata in gind a Abisului, in timp ce in formula unui text sincretist se spune explicit ca "tacerea e simbolul Dumnezeului viu". La fel, neoplatonicul Proclus considera ca "inaintea Verbului trebuie pusa tacerea in care el este inradacinat".(42) Este o reintoarcere la logosul larvar ca poetica a misterului, de care a mai fost vorba intr-un capitol anterior. Inutil poate sa reluam aici ideea ca, in poetica blagiana, numai cuvintele incarnate sau inradacinate in tacere si taina au acces la intimitatea realului. Metafizica de factura apofatica a lui Blaga nu poate avea drept termen limita, ca un corelat transcendental, decit tacerea. Poetul parca "vrea sa readuca limbajul la originea sa" si, de fapt, la originea oricarei experiente omenesti elementare.(43) Forta cuvintelor vine tocmai din acest contact cu originarul, cu tacerea initiala, dupa ce au traversat ritualic "nebanuitele trepte" ale conversiunii misterului intr-un mister si mai mare. Lucruri, imagini, arhetipuri, proiectii mitice si metafizice - toate converg spre si in ochiul transcendent al lumii: iezerul netulburat din cunoscutul poem, care constituie figura insasi, interioara, a atitudinii poetice a eului, la Blaga. A eului poetic ajuns de-acum la ipostaza deplina de eu constitutiv, autonom, al subiectivitatii creative, un microcosm analog intregului univers. Note: 1. Lucian Blaga, Despre permanenta preistoriei, in Saeculum, Anul I, sept. - oct., 1943, p. 7 2. Lucian Blaga, Trilogia culturii. Orizont si stil. Spatiul mioritic. Geneza metaforei si sensul culturii. Bucuresti, Editura Fundatiilor Regale, 1944, pp. 339 - 356 3. Lucian Blaga, Elanul insulei, ed. cit., p. 210 4. Cf. Nicoletta Corteanu Loffredo, Profili di estetica europea. Lucian Blaga. Gaston Bachelard. Carl Gustav Jung. Roma, Casa Editrice Oreste Bayes, 1971, pp. 68 - 72. Autoarea evidentiaza rolul "functiei transcendente" a lui Es in proiectia imaginativa fantasmatica, la Jung, patrunsa de un finalism si un indeterminism opuse cauzalitatii psihanalitice freudiene. Chiar si "miturile cosmogonice sunt, pentru Jung, proiectii de procese insconstiente". in aceeasi ordine de idei: "Realitatea intermediaza intre lumea instinctelor si aceea a gindirii, pe jumatate demoniaca si pe jumatate divina, in timp ce spiritul fantasmatic unifica in sine opusele, "dar el insusi nu este nici materie nici forma, nici senzorialitate nici ratiune"". [op. cit., p. 70] 5. Ion Pop, op. cit., p. 110 6. Georges Gusdorf, op. cit., p. 50 [Cf. si acest pasaj cu referire la mitul arhaic: "Contacul cu universul inseamna mai intii experienta difuza a inglobantului, sensul plastic al unei realitati garnisite cu figuri si intentii umane, simpatice sau ostile, dar niciodata cu adevarat neutre. Spatiul mitic apare deci ca o stilizare a sacrului, ca o evocare a universului in functie de exigentele fundamentale ale acestei prime afirmari a realitatii umane." - p. 49] 7. Mircea Eliade, Imagini si simboluri, Bucuresti, Editura Umanitas, 1994, p. 53 8. Lucian Blaga, Hronicul si cintecul virstelor, ed. cit., p. 41 [Cf. inca: "Toate impreuna alcatuiau pentru mine negindita, marea intilnire cu Muntele. Acesta era, asadar, Muntele, despre care auzisem atitea si al carui zvon l-am acceptat ca o tinta de dar chiar si in visuri.(...) Purtat de ochi si de-nchipuire, ma patrundeam cu si fara fabulatie, prin toti porii de vraja si de primejdia Muntelui. Muntele era pilcul de fluturi multicolori, ce jucau in cercuri inginind un nevazut model planetar, dupa fiecare cotitura de stinca, a drumului. Muntele era inaltul si adincul, si adaosul de oboseala proaspata ce-o simteam in singe. Muntele era aceasta priveliste in care intram, tot mai adinc, si care la rindul ei intra si ea in mine. Eu deschideam numai pleoapele mai tare ca sa ma strabata racoarea prin ochi." - p. 45] 9. Ion Pop, op. cit., p. 151 10. Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului, Bucuresti, Editura Univers, 1977, p. 191 11. Ion Pop, op. cit., p. 155 12. Gaston Bachelard, Apa si visele. Eseu despre imaginatia materiei. Traducere si tabel biobibliografic de Irina Mavrodin, Bucuresti, Editura Univers, 1997 [Cf. "Lacul este un mare ochi linistit. Lacul stringe toata lumina si reface din ea o lume. Prin el, lumea este contemplata, lumea este reprezentata. Si el poate spune: lumea este reprezentarea mea." Iar peste numai citeva rinduri: "Cosmosul este deci - intr-un fel oarecare - atins de narcisism. Lumea vrea sa se vada pe sine. Vointa, inteleasa sub aspectul ei schopenhauerian, creeaza ochi pentru a contempla, pentru a se satura de frumusete. Oare ochiul insusi nu este o frumusete luminoasa? Oare nu poarta el semnul pancalismului? Ca sa vada frumusetea, trebuie sa fie frumos." - pp. 32 - 33] 13. Mircea Eliade, op. cit., p. 54 14. Eugen Todoran, Lucian Blaga - Mitul poetic, vol. 2, ed. cit., p. 35 15. Id., ibid. 16. Mircea Eliade, op. cit., p. 57 17. Romulus Vulcanescu, Coloana cerului, Bucuresti, Editura Academiei, 1972, p. 268 18. Mircea Eliade, Sacrul si profanul, Bucuresti, Editura Humanitas, 1995, p. 130 19. Ion Pop, op. cit., p. 114 20. Ibid., p. 146 21. Ibid., p. 158 22. Gilbert Durand, op. cit., p. 309 23. Eugen Todoran, op. cit., pp. 42 - 43 24. J. Chevalier, A. Gheerbrant, op. cit., vol. 2, p. 308 25. Ion Pop, op. cit., pp. 119 - 121 26. Mircea Eliade, op. cit., p. 61 27. George Gana, Opera literara a lui Lucian Blaga, Bucuresti, Editura Minerva, 1976, p. 285 28. Ibid., p. 288 29. Ibid., pp. 291 - 292 30. Lucian Blaga, Diferentialele divine, Bucuresti, Fundatia pentru Literatura si Arta "Regele Carol II", 1940, pp. 178 - 179 31. Georges Gusdorf, op. cit., p. 67 32. Cf. Mircea Eliade, Noaptea de sinziene 33. Sergey Averincev, L'anima e lo specchio, p. 71 34. Georges Gusdorf, op. cit., p. 65 35. Sergey Averincev, op. cit., p. 74 36. Ibid., p. 74 37. Ibid, pp. 74 - 75 38. Apud Mikel Dufrenne, op. cit., p. 226 39. Georges Gusdorf, op. cit., p. 63 40. Cf. intregul verset evanghelic: "Si daca ochiul tau te sminteste, scoate-l si arunca-l de la tine, ca mai bine este pentru tine sa intri in viata cu un singur ochi, decit avind amindoi ochii, sa fii aruncat in gheena focului."(Mat. 18, 9) [Biblia sau Sfinta Scriptura. Tiparita sub indrumarea si cu purtarea de grija a Prea Fericitului Parinte Teoctist, Patriarhul Bisericii Ortodoxe Romine, cu aprobarea Sfintului Sinod. Societatea Biblica Interconfesionala din Rominia, 1988, p. 1119] 41. Consantin Fintineru, op. cit., p. 31 [Iata si un citat mai amplu din drama Zamolxe. Mister pagin: "Le-am spus: noi suntem vazatori,/ iar Dumnezeu e un orb batrin./ Fiecare e copilul lui/ si fiecare il purtam de mina.../ Caci nu esti tu, Dumnezeire, ne-ntelesul orb,/ ce-si pipaie cararea printre spini?/ Nu stii nici tu de unde vii si unde mergi,/ esti chinuitul Gind, strivit in gol./ Te zbuciumi vesnic dibuind/ sa faci minuni cum n-au mai fost,/ dar bratele nu-ti sunt asa de tari/ precum ti-e visul de inalt./ Atit de des tu cazi infrint/ si nici nu banuiesti furtuna de lumina ce-ai creat-o." - in Lucian Blaga, Zamolxe. Mister pagin, Cluj, Editura Institutului de Arte Grafice "Ardealul, 1921, p. 11] 42. Serghei Averintev, op. cit., pp. 92 - 93 43. Mikel Dufrenne, Poeticul. Cuvint inainte si traducere de Ion Pascadi, Bucuresti, Editura Univers, 1971, p. 195 [Interesanta este si ideea primordialitatii timpului asupra sensului, atribuita lui Waelhens. Cf. op. cit., p. 196] VI. Dramaturgia lui Blaga Inspirata de formula teatrului expresionist modern, dramaturgia lui Lucian Blaga a fost receptata ca apartinind teatrului poetic de idei. Autorul lui Zamolxe ar putea fi asezat foarte bine alaturi de Camil Petrescu, daca problematica pieselor celor doi autori n-ar fi atit de diferita. Evident, toate piesele lui Blaga poarta pecetea expresionista metafizica. Numai Fapta, cu varianta ulterioara Ivanca, si Daria au fost considerate simple incercari de inspiratie psihanalitica, explorind subconstientul - cum s-a spus - "in forma actualizata a miscarii dramatice". Dar chiar si in Fapta tema freudiana e tratata tot cu mijloace expresioniste. in general, in teatrul lui Blaga, expresionismul se manifesta la mai multe nivele: al personajului, al cadrului scenic si al discursului dramatic. O nota distincta o constituie expresionismul de nuanta clasica filtrat prin izvorul folcloric (E. Todoran), in piese ca Mesterul Manole, cel mai des invocata, Anton Pann si, poate, si Cruciada copiilor sau Avram Iancu. Ca o caracteristica generala, Blaga prezinta cu precadere in dramele sale "simboluri in actiune", transfigurari scenice ale esentelor existentiale mitizate. in felul acesta, teatrul poetic al lui Blaga este prin natura lui un teatru al extazului. Cum observa Octav Sulutiu, elementul dramatic principal il constituie tacerea, prin care autorul "accentueaza misterul si subliniaza gravitatea textului". Ibsenismul si freudismul ar fi cele doua limite extreme intre care se manifesta cu plenitudine viziunea dramaturgica a lui Blaga, dar inglobate de fiecare data matricei expresioniste. Edgar Papu confirma si el vocatia esential dramatica/ teatrala a expresionismului in literatura: "Incontestabil ca expresionismul a lasat creatii mari si in lirica, poate mai putin in roman. De ce, totusi, alaturi de artele figurative, expresia sa cea mai adecvata si mai completa se arata a fi teatrul? in aceasta privinta credem ca insasi celula sa constitutiva este de natura dramatica, asa cum a realismului se precizeaza intr-o factura obiectivata epic. intregul tesut al expresionismului isi insuseste acel dramatism fundamental prin acidul violent al oroarei, al spaimei, de la baza sa."(1) Altminteri, de la bun inceput a circulat ideea - din pacate, mai circula si astazi - ca Lucian Blaga a scris un teatru de biblioteca, adica funciar nereprezentabil scenic. Este o prejudecata, pe care n-o luam deocamdata in discutie. Adevarul e ca piesele lui Blaga s-au jucat la vremea lor si n-au trecut chiar fara nici un ecou.(2) Pe drept cuvint, acelasi Edgar Papu atragea atentia asupra confuziei care se face adeseori intre dramatic si teatral, cind vine vorba de teatralitatea teatrului lui Blaga. Ulterior, Al. Paleologu, va pleda si el in sprijinul "teatralitatii" textului dramatic, evidentiind in special valoarea "spectaculara" exceptionala a pieselor blagiene. Cuvintul insusi, in replicile personajelor-idei sau ale personajelor-simboluri, oricit de schematizate scenic, ar avea o dubla utilizare: fonica si de iluminare, "dind iluzia unei functii magice", cu pronuntat aer sacramental. Toate acestea, conchide criticul, au facut din Blaga, caruia nu ezita sa-i recunoasca "geniul tragic" (cum lui Caragiale ii recunoaste "geniul comic"), un maestru, unanim apreciat, in drama transfigurarii.(3) 1. Simboluri mitice in ciuda denivelarii axiologice amintite, viziunea dramatica in teatrul lui Blaga isi are radacina, pe rind, in intuitia apocalipticului (pantomima inviere), in mitul arhaic asumat (Zamolxe. Mister pagin, Mesterul Manole), dar si in preocuparea, o vreme, pentru inegalitatea psihica a indivizilor, dupa modelul lui Strindberg sau Wedekind. Psihologismul nu mai era insa atractiv, in acel moment, decit convertit in metafizica expresionista, pe masura ce cautarile artistului modern se transforma efectiv intr-un strigat de disperare, de salvare din intunericul adinc: "un strigat dupa spirit" (cu cuvintele lui Hermann Bahr). Tinarul Blaga visa un altfel de teatru, care sa renunte complet la principiul mimesisului naturalist: "un teatru nou de simplificare extrema, de viziune, de idei si de gesturi extatice". Personajele insesi devin personaje-idei, rezumind destine, care "sa condenseze in energica sinteza viata". Nicaieri ca in teatru nu e mai limpede ca, in spiritul artei noi, "simburele vietii, lucrul in sine, transcendentul e cautat cu patima crescinda". Conditia e de a transgresa psihologicul si socialul, ridicindu-le intr-un plan mitic si simbolic transfigurator, saturat de ontologic si sacralitate, asa cum, in arta expresionista in general, "lucrul singuratic devine un reflex al unei existente supraindividuale si nelimitate".(4) Prin natura lui, imaginarul expresionist este receptiv la sugestii mitice arhaice sau ale traditiei folclorice si bizantine sau romanice. Treptat, sentimentul crizei, al scindarii sufletesti se resoarbe - cum se intimpla si in celelalte compartimente ale creatiei lui Blaga - in tendinta absolutului, a cosmicului. in esenta, dramatismul spiritual se substituie dramatismului psihologic, cum observa, la rindu-i, Vasile Bancila.(5) Ideea eseistului romin aminteste frapant de cunoscuta formula a lui Ludwig Klages, Der Geist als Widersacher der Seele ("Spiritul ca adversar al sufletului"), titlul unei impresionante lucrari in trei volume (1929 - 1934). Blaga insusi era constient ca "arta dramatica ofera autorului prilejul de a se imparti el insusi intr-o seama de euri" [ipoteza de la care pleaca si Dan. C. Mihailescu], ceea ce echivaleaza cu proiectia spiritului intr-o subiectivitate mai larga, sintetica, prin multiplicare. La fel ca in poeme, simbolica misterului transcende elanul individual, atinge culmi de extaz, ca in vechile tragedii. Ideea e nuantat tratata de acelasi critic, in eseul sau despre dramaturgia lui Blaga: "Ceea ce incearca teatrul poetic de idei, ceea ce incearca, implicit, dramaturgia blagiana, este tocmai intoarcerea dramaticitatii la originar, la forta cuvintului resimtita ca energie sacra si la situatiile-suma, ce racordeaza umanul dimensiunilor sale esentiale. Conflictul va urmari cu precadere acele zone ale umanului ce pastreaza tiparul primordial, personajele vor fi incarcate cu energia esentiala, daimonica, situatiile vor gravita mai totdeauna in jurul Limitei (teatrul lui Blaga ar fi, de altfel, deplin analizabil din perspectiva "peratologiei" impuse de catre Gabriel Liiceanu), solutiile vor fi, aproape fara exceptie, solutii finale, de desavirsire a trairii si de consumare plenara a Eului sau a Ideii, rostirea va capata ritmuri profunde, tragice, accente rituale."(6) Nu degeaba mai implinite dramatic par in ochii criticilor piesele care se disting printr-o maxima ritualizare a gesturilor si formelor de expresie, in dinamica transfigurarii scenice, cum sunt Mesterul Manole sau Zamolxe. Eventual si Cruciada copiilor. Pe de alta parte, criticul pomenit mai inainte evidentiaza "o constanta a echilibrului (subl. ns.) ce caracterizeaza intreaga evolutie a gindirii si operei lui Lucian Blaga, manifestata in teribila vointa de sistem pe care o revela absolut toate zonele creatiei".(7) Interesant ca in teatru in general (piesele lui Blaga nu fac exceptie) punctul de plecare e de fiecare data unul exterior. Dar prin intensificarea mijloacelor formale, expresia devine ea insasi un element al continutului, valoarea ideii constind, in fond, in exprimarea ei. Nicaieri ca in teatru nu se manifesta mai puternic stihia formei, nazuinta formativa transcendentala - cum ii va spune filosoful culturii, cu speciala preferinta pentru sintagma latineasca, mult mai expresiva ("nisus formativus"). Cumva, in acelasi sens, Al. Paleologu evidentiaza rolul decisiv al catharsis-ului in procesul transfigurarii: "exista - afirma criticul - si un catharsis initial, acea suspensie, iesire din cotidian si diversitate, vacuitatea pe care o provoaca si o pretinde aprehensiunea unui act suprem".(8) Este o iesire abrupta, catastrofica, o mutatie de tip ontologic radical. Se fac simtite, in piesele lui Blaga, mai toate tendintele noi din drama moderna expresionista: spiritualizarea teatrului pe fundal metafizic, amintind de Paul Claudel si Franz Werfel, nazuinta de esentializare si de comprimare a dialogului, ca la Wedekind, Strindberg sau Georg Kaiser, in sfirsit multiplicarea eului, de care am mai amintit, vizibila la Shaw si Pirandello. La drept vorbind, lui Blaga i se potriveste cel mai bine teatrul misterelor, care este tipul de teatru cultivat cu precadere de scriitorii expresionisti in primele decenii ale secolului nostru. in atmosfera de mit si legenda, personajele pieselor sale si situatiile in care apar sunt stilizate aproape pina la depersonalizare si simpla intrupare a unor "concepte". Conflictul propriu.zis se muta pe plan cosmic, incit personajele nu mai au putere asupra actiunilor si optiunilor proprii, ele fiind miscate din adinc de marile puteri si energii elementare. Cum s-a mai spus nu o data, totul se reduce la un conflict de idei, unde fiinta istorica este inlocuita de fiinta mitica, transcendenta, sugerind revenirea la virsta arhaica a lumii. Mitul este, in teatrul lui Blaga, aproape echivalent cu misterul: ambele notiuni evoca ideea de arhaitate si elementar. intr-o viziune proprie sincretista, pe care am regasit-o si in poezie, la Blaga crestinismul acumuleaza si doctrine pagine, consecinta a influentei religiozitatii negative expresioniste (mentionate si in alte capitole de pina acum). in teatrul blagian, misterul este, in primul rind, mediul care incita omul la creatie. Acesta, creatorul, nu este propriu-zis coplesit de misterul cosmic, ci il percepe ca substanta originara si esentiala a poeticului. Miticul, ca reflex al acestei situatii privilegiate, intre timp degradate pe scara descendenta a existentei, este o constanta, el corespunde - cum spune Blaga - unei permanente umane, nu e doar un dat arhaic, transmis prin traditie. Dramaturgul, asemeni poetului, adopta o atitudine transfiguratoare mito-poetica, el creeaza sau proiecteaza mituri. Desigur, mult mai mare, in drama, este pericolul decaderii mitului in alegorie, cum se intimpla pina la un nivel in Anton Pann. Mai ales ca piesele lui Blaga preiau mitul ca principiu si cadru ce ambitioneaza sa inlocuiasca realitatea. Altfel zis, mitul insusi devine realitate, cadru esentializat unde pot fi reunite fortele elementare cosmice, miscate de o fatalitate dramatica, de obicei de natura demonica. Dupa acelasi critic: ""Demonicul" e cheia intregii viziuni si creatii a lui Blaga si joaca in teatrul lui un rol covirsitor."(9) Convingerea expresa a lui Al. Paleologu este ca "tragicul are totdeauna ceva "demonic"" si ca exista, mai presus de orice, "o demonie a teluricului, a imanentei". Personajele, multe dintre ele, chiar au puteri misterioase, demonice (Nona, staretul Bogumil, Gaman, Teodul, Ioana Zanatica etc.). Toate aceste elemente, indeosebi raportul de consubstantialitate dintre tragic si demonic, se regasesc din plin in piesele lui Lucian Blaga, dar apartin totodata poeticii blagiene in general. Discursul dramatic si discursul poetic se ating in permanenta, nu doar la limita, iar pe alocuri, fragmentar, se pot chiar substitui unul celuilalt, fara a modifica sensibil contextele sau a denatura tiparele originare de constituire a textului. Asadar, rezumind intrucitva: demonie, tragic, lirism - absorbite organic in scenariul poetic de idei ("ibsenismul, adica conflictul de idei", acuzat, cu sau fara indreptatire, de G. Calinescu) - topite, pina la urma, toate in ritualitatea extatica a textului dramatic, conferindu-i forta si unicitate. Aspect observabil cu usurinta, chiar si la simpla lectura. Nu e mai putin adevarat ca teatrul autentic, "bine scris", traieste si numai prin lectura, desi nu aceasta e substanta lui propriu-zisa, ci teatralitatea (cautata cu osirdie de critici). Cum obiectul analizei noastre il constituie elementele de convergenta care confera unitate operei lui Blaga, nu zabovim asupra acestui aspect. Accentul cade cu precadere, in ce ne priveste, pe discursul dramatic propriu-zis, cu un rol bine precizat, oarecum de mediere sau de placa turnanta, in spectrul amplu diversificat al discursului creator blagian, diferentiat pe parcurs in forme diverse, ce ramin totusi solidare. La extreme, acestea sunt poeticul si filosoficul, dar - cum se poate convinge oricine - nu ca structuri discursive polare, ci funciar convergente, cu posibilitatea transmutarii dintr-un plan in altul de creatie. Dramaticul, in sens larg, constituie prin excelenta un asemenea teritoriu de convergenta, idee, la urma urmei, de bun-simt, la indemina oricui: "Fara indoiala ca poezia lui Blaga poate si nu poate fi confundata cu filosofia lui Blaga, dupa cum aceasta din urma poate si nu poate fi confundata cu teatrul lui Blaga. Semnul identitatii l-ar putea constitui ambivalenta ontologicului, iar semnul deosebirilor prezenta evenimentului ca idee, credinta, simbol, ritual si mit". Altfel spus, "spaima metafizica nuantata in zece piese de teatru (...) si citeva mari teme filosofice si culturale", asumate ontologic, ar fi suficiente pentru a schita problema simbolurilor mitice, a ambivalentei acestora - simboluri functionale, incorporate in scenariul dramatic propriu-zis.(10) Evident, ambivalenta simbolurilor mitice este urmarea ambivalentei ontologicului, in metafizica lui Blaga. Lumea obiectelor, a fenomenelor si faptelor existentiale obisnuite capata semnificatii care le scot, in mod radical, din neantul cenusiu al vietii. Acestea par incarcate de intelesuri nu doar ascunse, ci si opuse, de regula la nivelul transgresarii vizibilului in invizibil sau, invers, al coboririi transcendentului in imanenta. Mecanismul e, in esenta, cel mereu subliniat de autor in eseurile sale filosofice: metaforele revelatorii sunt o consecinta a modului specific uman de a exista in orizontul misterului. De aici provine ambivalenta ontologicului in viziunea creatoare a lui Blaga. Simbolurile isi traiesc viata deopotriva in lumea celesta, in cea paminteana, respectiv in lumea subpaminteana, sau in mitul istoric. Diferenta e mai mult la nivelul imaginarului formal, decit al celui existential, instituind formula unui realism mitic de larga acceptiune. Lumea celesta, spre exemplu, se gaseste sub autoritatea puterii absolute numite de Blaga, prin personajele sale dramatice, Tarii. Astfel, Tariile cerului inspira teama, dar si respect, suscita intrebari si ofera raspunsuri cu privire la problemele fundamentale ale existentei. Blaga face ierarhizari, insa niciodata vreun personaj nu-l numeste pe Dumnezeu Prea inaltul, conotatie ce ar fi exclus posibilitatea perceperii sale directe. Or, experienta personajelor dramatice se constituie de-abia incepind cu perceperea concreta si directa a Autoritatii absolute. Uneori este auzita, dar de cele mai multe ori este vazuta: ca Mosneag, in Zamolxe. Mister pagin (aici este si auzit ca "un glas de mierla") si Tulburarea apelor, Mosul in Arca lui Noe, Zidarul cel Mare in Mesterul Manole si asa mai departe. Dumnezeu este asadar coborit pe pamint pentru ca pamintenii, metaforic vorbind, nu se pot ridica deasupra pamintului. Dar cum orice simbol este ambivalent, exista si un drum invers totusi pe care il parcurge doar "starea de sus a fiintei". Aceasta este simbolizata, printre altele, de pasare. Ideea e doar sugerata in Zamolxe, cind se afirma ca "dacii nu nasc om din om...", pentru a capata apoi relevanta deplina in Avram Iancu. Pasarea a venit sa izbaveasca motii, "neam fara noroc": are plisc coroiat, e mare si nemiscata ca o troita, cu umeri de cruce si pene de arhanghel negru. intr-un loc este numita vultur, ca simbol in alt simbol, el avind maiestate, curaj si spirit de dreptate. Din el "se face" Avram Iancu. Dupa care faptul istoric inghite simbolul. "Unde prind o legenda, o calc - spune Avram Iancu - si o deschid ca un mormint sa iasa din el capitanul cel viu...". Dar cum istoria e doar nestatornicie si tradare, in final, Iancu iese din ea pentru a reintra in legenda: "Am fost pasare si m-am facut om. Acum ma duc iar in padure sa ma schimb." Este atinsa, pentru o clipa, starea de gratie ce surprinde prezenta divina. Simbolul pasarii va reveni si in Anton Pann, dar mai mult ca o prefigurare de virtualitati inca nerodite: "... la ceasul asta sunt gata sa-mi tradez neamul si sa ma prefac in privighetoare!". in pantomima inviere, simbolul pasarii are o functie de analogie. Este vorba de o rindunica ce cade intr-un ciubar de vin. E salvata de la moarte de Vochita, pe cale sa se stinga la curtea unui bogatas dupa care fusese maritata, fiind salvata - pentru a nu se implini blestemul mamei - de fratele mort, transformat in strigoi. Tot niste inaripate sunt si albinele. in Zamolxe, acestea simbolizeaza dragostea si atasamentul Zemorei pentru tinarul reformator al moralei religioase a vechilor daci. Albinele din Anton Pann sunt picuri de lumina cazuti din soare in zori de zi, ca in poeme ciocirliile, care rimeaza cu lacrimile, "picuri ale dumnezeirii pe pamint". Nu vom insista, in continuare, pe inventarierea si descrierea simbolurilor mitice in teatrul lui Blaga, pentru a nu ne indeparta prea mult de esential. Acesta - daca ne este permis - consta in caracterul revelator al tuturor elementelor constitutive ale discursului textual si scenic. La Blaga, exista cu adevarat numai ceea ce se reveleaza. Simbolurile mitice, miturile ca atare, in piesele de teatru sau in poeme, sunt structuri, scheme revelatorii, reflexe ale metaforicului. Ritualul - in Mesterul Manole, spre exemplu - are tot o functie revelatorie, iese complet din sfera mimesis-ului. Nu repeta gestul cosmogonic originar, decit - eventual - ca aspect cu totul subsidiar, de pura analogie simbolica. Nici macar in textul dramatic mitul nu mai e o structura narativa, ricit, care sa se poata "povesti" sau sa sugereze repetarea unui gest originar, savirsit in illo tempore, cum ar spune Mircea Eliade. Teatrul lui Blaga are prin excelenta forta poetica, imbina lirismul cu creatia dramatica obiectiva, purtatoare de revelatie. Fiinte si actiuni arhetipale apar proiectate intr-un cadru scenic primordial, dind senzatia de spatiu inchis, in timp ce cadenta abrupta incantatorie a textului sporeste densitatea atmosferei mitice sau de energie primara stilizata. Desigur, daca drama Cruciada copiilor a fost apropiata pe buna dreptate de o piesa a lui Paul Claudel, L' Annonce faite a Marie (I. Negoitescu), pentru Mesterul Manole mai relevante sunt legaturile cu mitul folcloric si implicatiile metafizice ale acestuia. Dar accentul cade tot pe dimensiunea revelatorie a mitului, cu prelungirile metafizice in scenariul poetico-dramatic. Spre deosebire de scenariul folcloric, ce pastreaza intact sensul mitic si cosmologic/ cosmogonic originar, centrat pe ideea de repetitie (la nivelul mimesis-ului sacru, superior, in sens aristotelic), in piesa lui Blaga, sub invelisul credintelor arhaice, razbate patetic drama cunoasterii si a creatorului modern. intreaga piesa sta sub semnul "daimonului creatiei" (George Gana)(11), care-l confisca total pe Mester. Se verifica din nou ca demonicul e cheia intregii viziuni creatoare a lui Blaga, desi lipseste propriu-zis pactul cu diavolul, ca in Faust-ul lui Goethe. Edgar Papu vedea in Mesterul Manole, poate chiar din acest motiv, una dintre "cele mai desavirsite relatii complementare cu vestita opera apuseana". in plus fata de balada, poate fi invocata si traditia bogomilica: "Si daca intru vesnicie bunul Dumnezeu si crincenul Satanail sunt frati? Si daca isi schimba obrazarele inselatoare, ca nu stii cind e unul si cind e celalalt? Poate ca unul slujeste celuilalt. Eu, staret credincios, nu spun ca este asa, dar ar putea sa fie". Sunt cuvintele staretului Bogumil, ispititorul, unul din personajele importante ale dramei, cuvinte care amintesc frapant de poemul Pax magna din volumul de debut. in piesa, totul este mai complex si mai amestecat (si fata de poem si fata de prototipul folcloric): "Ce incurcatura de graiuri" - subl. ns. - exclama, la un moment dat, Mira. Numai cadrul e acelasi: "pe Arges in jos" si in plin "timp mitic rominesc". Impulsul dramatic e concentrat insa intr-una din cirtirile staretului Bogumil, aparitie demonica, oscilind - cum am vazut - intre Dumnezeu si Satanail: "numai jertfa cea mare poate sa ajute". Fata de prototipul din balada populara, Manole traieste, de la primele replici, incertitudini si ezitari si mai cumplite. O vreme, se manifesta ca un fel de Faust dezabuzat, chinuit de calcule si masuratori fara noima. Blestemul lui e ca s-a departat prea mult de "Zidarul cel mare" si ca mereu "e pe cale sa se certe cu cerul". Ca si Gaman, fiinta stihiala, conceputa in linia grotescului folcloric, el sufera de "boala caderii", in timp ce creatorul din sine intra in conflict cu propriile limite omenesti. Atit Bogumil cit si Gaman, intrupare a teluricului, sunt creatii ale lui Lucian Blaga, nu le gasim in balada si nici in variantele - numeroase - ale acesteia, in intreg spatiul balcanic. Or, tocmai aceasta transgresare a limitelor fiintei omenesti, de care era vorba, face din Manole (identificat, prin jertfa, cu figura creatorului mitic modern) un extatic si un vizionar. Mai intii este jertfita Mira, apoi vine jertfa finala, dar tot ce se intimpla pina atunci sunt doar niste paliative ale hotaririi destinului. Chiar gesturile protagonistului, esentializate la maximum, ne sunt infatisate ca niste acte succesive ale hybris-ului, insotite de constiinta vinei cu accente inaltate pina la paroxism. Pe Mira, el o zideste, transpunindu-se lunatic in magia unui joc ingenuu in aparenta (jocul creator de lumi), dar avind un puternic revers tragic. Cu atit mai insuportabile vor fi dupa aceea remuscarile, cind nici macar delirul, extaza totala a spiritului, nu-l poate face sa uite. Aproape nimic nu mai ramine din transparenta genuina a eroului popular, nimic din fabuloasa-i lipsa de memorie. Manole al lui Blaga, el insusi fiinta ambivalenta, a fost "pedepsit cu dorul de a zamisli frumuseti". De la prima si pina la ultima scena, cind se prabuseste din clopotnita, din proprie dorinta, viata lui se scurge picatura cu picatura si trece in fiinta operei. Dispare absorbit cu totul in creatie. Iata cum in schema scenariului expresionist stilizat si a mitului sacrificial stravechi, cu modificari esentiale in raport cu balada, dar si cu substratul mitic propriu-zis, Blaga toarna un continut ideatic si psihologic modern, care confera dramei creatorului autenticitate si credibilitate. De asemenea, se poate lesne observa ca sensurile sunt mult mai direct exprimate in drama lui Blaga decit in balada, ca intr-un manifest artistic modern. Personajele insesi sunt dezindividualizate, actioneaza ca niste "idei-forta", iar conflictul dramatic se resoarbe cu totul in antinomia spiritual-teluric, exprimata de sinteza realizata anume de autor intre simbolul expresionist de natura stihiala si arhetipul arhaic, reunite in simbolul mitic. Cum spuneam, Gaman si, in oarecare masura, staretul Bogumil sunt fiinte stihiale demonice. Gaman are parca legaturi cu energii telurice daimonice si se manifesta, pina la un punct, ca alter-ego al lui Manole. El se inrudeste cu Mosneagul din Tulburarea apelor si a fost considerat un Caliban autohton, cu porniri benefice, insa, deoarece presimte inaintea tuturor "puterile infernale care cer jertfa" (M. Ghitulescu)(12). Prin aceste personaje, de fapt, Manole incearca sa-si teatralizeze propria sfisiere launtrica si dureroasele sale alternative etice, filosofice ori teologice, in linia intuitiei "multiplicarii eurilor" la care ajunsese autorul. Si Gaman si Bogumil tin loc de oracol, iar scenele confruntarii cu cei noua zidari amintesc de interventiile corului din teatrul antic. intreaga atmosfera a dramei e incarcata de semne rau-prevestitoare: zidirea bisericii dureaza sapte ani, exact cit a durat si dragostea lui Manole pentru Mira, iar zidarii impreuna cu Manole au indurat cu totii "dezamagirea celor saptezeci si sapte de prabusiri" etc. Evident, drama Mesterul Manole traieste artistic, dincolo de forta poetica revelatorie a simbolurilor, prin marile ei scene: viziunile stihiale ale lui Gaman, revolta mesterilor zidari, nerabdarea Curtii, juramintul, aparitia Mirei, zidirea acesteia, iar, in final, razvratirea lui Manole, cind, inainte de a se prabusi in gol, trage clopotele cu o indirjire de "parca s-ar certa cu cerul". Toate acestea evidentiaza "o exceptionala vitalitate teatrala", cum s-a spus. Nici vorba de o dislocare a mitului dramatic in alegorie sau in motiv literar pur si simplu. E. Todoran avea dreptate: teatrul lui Blaga, ca mit dramatic, este un teatru poetic si dramatic totodata(13). Atit ca protagonistul piesei este, mai presus de orice, o constiinta, la inceput scindata intre a fi si a crea; apoi reconciliata in gestul final sacrificial, care nu aduce linistea si nici implinirea: "Stiinta noastra nu ajunge pina unde se-ntinde vina noastra". Manole moare si, cumva, se izbaveste, dar drama lui, sfisierile launtrice, dorul "de a zamisli noi frumuseti" vor fi duse mai departe de cei noua mesteri mari. Si ei sunt bolnavi de-acum de acelasi foc mistuitor al creatiei fara leac.(14) Toata drama insa, cu incarcatura ei patetica si cu elementele scenice nelipsite de pregnanta teatrala, inclusiv personajele, se transsubstantiaza in extazul pur, in trairea revelatorie. Se implineste profetia Mesterului: "Jocul e scurt. Dar lunga si fara sfirsit minunea." Un spatiu al minunii si al cuvintului magic este, la urma urmei, spatiul scenic blagian, omolog cu cercul de vraja al misterului revelat. "Tarc al lumii fara scapare" ii spune Manole. intr-o alta replica, nu mai putin memorabila, mesajul e numit la fel de direct si incitant: "Tot ce mi-a ramas e salbaticia cuvintului". Nimic nu se refuza extazei si metafizicului in piesele lui Blaga, sporind dimensiunea lor vizionara patetic-spiritualista. N-am fi zabovit atit asupra acestei piese - altfel, capodopera dramaturgiei lui Blaga - daca n-ar ilustra cel mai bine misterul ambivalentei ontologicului, intuitie convergenta cu teoria de mai tirziu a filosofului despre spiritualitatile bipolare, in incercarea sustinuta a acestuia de a recupera un sens al Totului lumii si al spiritului. Apelul la eresurile pagine ca "elemente de contrast", in varianta bogomilismului, nu e singular, in acest plan de creatie. Eresul panteist dionisiac il intilnim in Zamolxe, iar in Tulburarea apelor unul din personajele-cheie, Mosneagul, e purtatorul unui panteism elementar, tot un eres, echivalent cu mitul Marelui Orb, invocat pentru exprimarea "naturii pamintesti" a lui Iisus, pe care credinta oficiala, prin taina incarnarii, a transformat-o in mister.(15) De altfel, ambivalenta ontologicului isi are corespondentul in ambivalenta demonicului, la Blaga, cu deosebire in teatru. Dan C. Mihailescu numea ""energie ambivalenta" atit polul pozitiv, cit si pe cel negativ ("luciferic") al daimoniei, avintul creator si patosul destructiv".(16) Mai toti eroii pieselor lui Lucian Blaga au o structura duala, iar latura lor negativa e depasita, cel mai adesea, prin intermediul magicului. Cum e de parere acelasi critic: "Firtate se poate afirma numai prin Nefirtate." Pe de alta parte, Ion Vartic era de parere ca erezia bogomilica e grefata pe un soi de brandism derivat din personajul omonim al lui Ibsen: "Bogumil, "dracul - pustnic", este un fel de Jacob Bihme, care intuieste ca izvorul raului, al negativului exista chiar in divinitate, ca absolutul ca unitate a contrariilor nu e numai blindete, ci si cruzime."(17) Aceeasi intuitie - contiuna criticul - o are calugarul Teodul din Cruciada copiilor, iar, si mai izbitor, preotul din Tulburarea apelor, care "descopera un Dumnezeu aspru, plin de minie, caci noua religie are "miros aspru de floare veninoasa", e "lumina salbatica". Transfigurarea preotului este marcata de reaparitia luminozitatii, de efectul ei cathartic."(18) 2. Ipostaze ale erosului Un personaj-cheie, in Tulburarea apelor, in care I. Negoitescu degusta "splendidul umor morbid, de natura puternic magica", este Nona supranumita cind "amazoana luterana", cind "fiica pamintului" sau "vapaie luterana". Prevaleaza al doilea sens atribuit de un alt personaj, Popa, conceput el insusi mai degraba ca un "haiduc al spiritului sfint" decit ca un aparator al ortodoxiei, de care se simte, in chip obscur, strain. Accentul, in piesa, nu cade pe conflictul exterior intre religii si nici pe elementele de drama istorica, evocind episodul, subtil ironizat, al "reformatiunii, in Ardeal, veacul al XVI-lea" (in special tabloul al patrulea - nu prea consistent - plasat la Sibiu, in casa Alchimistului Wolf). Conflictul propriu-zis este intre carne si spirit, mai exact intre ispita carnii (a erosului) si tentatia spiritului: "Omul a iesit din carnea sa ca sa intre in biserica; Luther face drumul intors: iese din biserica pentru ca sa reintre in carnea sa" - clameaza unul din personaje. George Gana observa cu finete amestecul de traire senzuala si fascinatie in lamentatiile erotice, unele adevarate cintari imnice ale femeii, printre cele mai frumoase scrise de Blaga.(19) Stihia erosului dispare cu totul din poezia sa dupa primele doua volume (aspect izbitor imediat dupa Poemele luminii), pentru a reveni, in alt registru, din ce in ce mai elevat, mai spiritualizat, in Nebanuitele trepte si apoi in postume. Este prezenta insa tot timpul in piesele de teatru. E drept ca nu atinge nici o clipa nota amintita de spiritualizare, cvasi-petrarchizanta, din poemele de mai tirziu. Acelasi critic identifica aici "un sentiment complex, ce cuprinde deopotriva iubire, dorinta, presimtirea diabolicului si atractia fata de el, teama".(20) O intreaga metafizica a erosului se prefigureaza in piesele lui Blaga, in special prin personajele feminine, din zona patologicului si pina in aceea a spiritualului: la mijloc se afla teluricul, erosul senzual si provocator-demonic. Fapt semnificativ, rareori acestea apar ca personaje principale sau axiale, cum au fost numite: Doamna, in Cruciada copiilor, si Daria. in rest, sunt aparitii de plan secund, avind insa un rol functional, bine determinat. Unele dintre acestea sunt expresii ale erosului senzual demonizat, ca Nona si Ivanca, poate si Daria. Toate trei simbolizeaza extazul carnal, in timp ce Mira - care e tipul ideal de feminitate - simbolizeaza extazul spiritual. Totusi, personajele senzuale nu au aceeasi energie luciferica in raport cu personajele masculine, desi consuna cu ele, se afla pe aceeasi lungime de unda a unei pasionalitati ascunse, stranii. Asa se explica rolul lor dual in raport cu barbatii: le domolesc energiile si initiativele demiurgice (Patrasia, Ana, Ioana) sau, dimpotriva, le provoaca resortul cel mai intim al fiintei creatoare (Mira, Nona, Ivanca). Ultimele doua au fost interpretate si ca "niste proiectii ale misterului interior in care se afla rataciti Popa si Luca".(21) Indiferent de rolul prezervat, care este unul complementar (de unde, extensia deosebita pe care o ia tema cuplului), toate apara dreptul firesc la viata si iubire, inclusiv la iubirea materna. isi trimit adeseori mesajul ca dintr-o vara a singelui, iar stihialitatea erotica de care s-au contaminat este una cosmica, in situatiile cele mai relevante - se intelege -, in limitele unui discurs teatral de structura prin excelenta poetica si misterica. Femininul si, prin acesta, erosul capata o nuanta de stihie, cum observa mai demult Vasile Bancila,(22) fara a refuza mai ales freneziile trairii integratoare, senzualitatea distructiv-creativa, imbinate cu forme de spiritualizare extrema, de transfigurare sub specia Absolutului. De altfel, totul la Blaga - si teatrul sau nu face deloc exceptie - este revelabil numai in dimensiunea Absolutului si a ilimitatului. Personajele insesi sunt prototipuri, stihii sau simboluri, oricit de abstract stilizate, iar erosul tradeaza aceeasi conformatie stihiala de natura liminar-demonica. Aproape ca nici nu mai este nevoie de hybris pentru a se implini destinul tragic al eroilor. Totusi, erosul e subordonat de fiecare data celorlalte energii ale eului si indeosebi energiilor creative. in Fapta, eroul practica deopotriva asceza si arta, fiind pictor. in termeni freudieni, el are complexul Tatalui, ca si Daria din piesa omonima. Pinzele lui Luca exprima "o exagerata spiritualitate", in contrast cu "intunecatele sale instincte", consemnind ceva din lupta accerba interioara cu sine insusi, dorinta de anonimat a eroului, care - pe deasupra - are si psihologia damnarii. Anonimatul nu e altceva decit "vindecare de-o boala grea, o vindecare de noi insine". Dorinta lui secreta e de a ocoli "inevitabilul faptei" sau, daca nu e posibil, sa-si gaseasca reculegerea in fapta de creatie artistica transfiguratoare: "O opera de arta trebuie sa fie ca o fapta buna: anonima." in mod paradoxal, ambivalenta ontologicului se regaseste si de asta data in legenda bogomilica invocata la un moment dat (cam fortat), dar primeste o coloratura preponderent etica: "La inceput inainte de a fi lumea au fost doi frati. Dumnezeu si dracu, - intelegi? Doi frati. Toate lucrurile le-au facut in tovarasie. Unul a nascocit ziua, celalalt noaptea, unul a facut pe sfinti, celalalt ispitele si visurile rele. De-atunci unde sunt sfinti, trebuie sa fie si ispite!". Luca este si el o fiinta duala, ca toti eroii "axiali" (preluam si de asta data termenul lui Dan. C. Mihailescu) din piesele lui Blaga: "un arhanghel bolnav, cu o mie si una de inhibitii". Atributele demonice latente le intrupeaza Ivanca. Pina la urma, psihologismul potential, derivat din starea patologica descrisa (in limbajul lui Freud chiar), e depasit in polaritatea care-i aduce fata-n fata pe Luca si pe Tatal sau, figura grotesca, sarjata - nu demonica. Acesta din urma se considera marele eu si el iubeste fapta (care, la el, nu e creatie insa): "Eu sunt marele eu. Steaua care seaca singele si soarbe fintinile." Luca se afla la polul opus: "Eul e pacat. Cel mai mare pacat." Mereu la Blaga ceea ce e unitar se despica, iar ceea ce e dual tinde a se abstrage in unitate. Desi difera atit de mult de idila naturista din Pasii profetului, erotica din Fapta (Ivanca, ulterior), cu toate complicatiile in parte sugerate, lasa o deschidere din nou spre ontologic. Izvorind, cum aminteam, dintr-o vara a singelui, trairea erotica nu se instraineaza cu totul de ritmurile cosmice imanente ale firii. Chiar "singele e al cincilea element" - spune unul din personaje - alaturi de celelalte patru elemente primordiale, deseori invocate in poezia lui Blaga. La fel ca Manole, dar departe de realul feeric in care e proiectata drama acestuia, Luca sufera pentru a crea: intr-un fel, accepta si el jertfa, fiind profund marcat de fatalitatea si chinul creatiei. Pentru Blaga, arta e atitudine integrala in fata existentei, iar tema creatiei are intotdeauna o respiratie ontologica covirsitoare. Cum era de asteptat, erosul nu are putere de diferentiere psihologica sau de individualizare mai apasata a eroilor, mai ales ca Blaga nu era cu totul strain de o anume metafizica a sexelor, tema la moda atunci in eseistica filosofica a vremii. Sunt cunoscute reflectiile sale pe marginea celebrei carti a lui Otto Weininger intitulata Geschlecht und Charakter, in Fenomenul originar. Tendinta este si in dramaturgia sa de a revela "fiinta unitara pe cit se poate neaccentuata pina la un continut specific, inradacinata in structura nediferentiata a naturii".(23) Situatia respectiva evidentiaza cu atit mai mult relatia de fatalitate dintre eroii pieselor, iar feminitatea, debordanta uneori, de tip senzual-teluric sau spiritual, nu modifica esential raportul amintit. Erosul e un principiu vital al existentei, si atit. Masculinul si femininul actioneaza ca doua resorturi solidare intime ale unei polaritati acut interiorizate, incadrindu-se pe cit posibil in limitele umanului, dar incercind sa armonizeze cel putin doua tendinte opuse ale eului profund: una avid-senzuala si alta transcendent-formala (in termenii lui Georg Simmel). 3. La "radacinile dramei" O idee mai veche despre rolul cu totul special jucat de teatrul lui Blaga in intregul operei sale poate fi reluata si pusa in conjunctie cu tendinta transcendent-formala pomenita putin mai inainte: "Metafizica creiatiei a lui Blaga este ea insasi o drama si poate cea mai buna drama, pe care a scris-o vreodata. Apreciem foarte mult teatrul lui, in ansamblul operei sale, si socotim ca el n-a fost inca pus in deplina lumina. inclinarea si virtutea lui Blaga de a infatisa lucrurile in forma transcendental dramatica, in ethosuri interior teatrale, tine de esenta vocatiei lui, care se vadeste chiar si atunci cind face filosofie propriu-zisa."(24) Cum lesne se poate constata, nu e vorba aici de o simpla extrapolare, de la un tip de discurs la altul, ci de a identifica o paradigma de creatie proprie si deci nesubstituibila, cu reflexele ei specifice, focalizind un intreg univers creator - divers si unitar totodata. in fond, mitul dramatic e consubstantial cu mitul poetic, dar si cu mitul metafizic al Marelui Anonim (ca sa ne limitam deocamdata numai la acesta). Avem in vedere, in primul rind, modalitatea insasi de articulare a discursului intr-o ordine substantiala a spiritului, avindu-si radacina in nazuinta de a infatisa lucrurile intr-o forma transcendental dramatica, pentru a prelua cuvintele lui V. Bancila. Se pare ca, intr-adevar, Blaga "era predestinat pentru teatru" sau, mai exact, "pentru un anume fel de teatru". Feminitatea si tema creatiei, respectiv a creatorului, se intind pe un registru ontologic de ampla cuprindere - si nu doar in opera dramatica: feminitatea ca una din esentele vietii insesi, iar tema creatiei ca atitudine integrala a spiritului in fata existentei. Cum feminitatea include si atributele / ipostazele spirituale sau, din contra, demonice ale erosului, avem un spectru larg de atitudini si tendinte - organice si adinci - cristalizate in forma transcendental dramatica mentionata. Nu intimplator, privite din perspectiva metafizica a fiintei creatoare, adica a modului specific de a fi in lume al omului (condamnat la creatie), piesele lui Blaga au fost considerate veritabile exercitii de spiritualitate. Chiar spatiul scenic inchis, de care am mai pomenit, e un spatiu total - ontologic vorbind - ca spatiu al transfigurarii si revelarii: un spatiu al vietii si al mortii si, mai presus de toate, al creatiei. Totul, in piesele lui de teatru, se afla in legatura cu creatia, in chip direct sau indirect. Creatia insasi comporta o mutatie ontologica si de destin pentru insul creator, dar si pentru om in general in conditia lui de energie primara. Blaga nu face decit sa-i aduca un corectiv spiritual, in sensul in care orice metafizica aduce, intii de toate, un spor de constiinta. Pentru el, menirea vechilor drame liturgice, numite mistere, ar fi fost sa arate adevarata cale de acces catre fenomenele originare, ferestre ale spiritului deschise catre Absolut. Fortind putin lucrurile, feminitatea, erosul, mitul dramatic blagian, cu toate componentele lui, sunt, in fond, contrapuneri ale abstractului pur, viziuni organic teatralizate ale adevarurilor prime, sesizate cu un ochi interior cosmicizat - oglinda a marelui Tot. Sufletul insusi pare a fi mereu in cautarea unui Urbild congener, cum il numea Klages: "o imagine radicala, originara, care este un hieroglif intre vizibil si invizibil, un prilej de manifestare a Absolutului in noi, un Daimon". Translarea, si de asta data, se face de la abstract la concret, respectiv de la infinit la finit. Iar infinitul trait in finit este chiar Dionysos.(25) Cu teatrul lui Blaga, in fond, ne aflam la radacinile dramei. Piesele toate le-a scris din necesitate, cum a scris si aforismele sau poemele. Nimic nu este mimat in acestea, ci compus cu spontaneitate si forta imaginativa proaspata. Modelul expresionist a functionat mai mult pe tipare de adincime implintate adinc in inconstient, cum ii placea lui Blaga sa spuna. Acest proces de creatie este existential si inerent sufletului nostru augural, dar si "unei conceptii a universului, conditionat de euritmie", de analogia dintre microcosm si macrocosm: euritmie "constituita de plusuri si minusuri, din pozitiv si negativ, din alternanta riguroasa a Vietii si a Mortii".(26) intreaga drama se joaca la limita dintre lumi, dintre vizibil si invizibil, acolo unde se face schimb de taine si mesaje, intr-o atmosfera densa de extaz liturgic sacral (in special in piesele puternic ritualizate). Sunt solicitate cu precadere puterile latente ale eului, care sunt totodata si acelea ale firii, silindu-le sa iasa "din umbra lor", sa se actualizeze in personaje si gesturi simbolice, invaluite in acea "energie primara" caracteristica. Una dintre aceste puteri este erosul, inzestrat cu insusiri contradictorii, ca toate celelalte stihii sau tarii pomenite. Forma transcendental dramatica solicita, de asemenea, elementarul si provoaca nelinistea metafizica a cautarilor de sine permanente, atingind intensitatea maxima in creatie si in jertfa pentru creatie. Multiplicarea eului e numai una din ipostazele acestei cautari, de adincire in sine, de obicei intr-un sine mai larg decit constiinta, luind forma si chinul unei initieri. La origine, desigur, creatorul mitic era Demiurgul, de aceea ne-am si permis sa preluam citeva sugestii din eseul lui V. Lovinescu intitulat chiar Teatrul Demiurgului. Lucian Blaga, dramaturgul, insa creeaza mai degraba in spiritul Marelui Anonim, creatorul unic transcendental pe temei de diferentiale divine, raminind oarecum detasat si in afara creatiei propriu-zise. Altfel spus, mai devreme sau mai tirziu, nazuinta transcendental dramatica are ca rezultat inevitabil edificarea unei cosmologii reale: moment decisiv in procesul creator mai amplu al deconstructiei si reconstructiei unei metafizici proprii. Oricum, din momentul in care Blaga a fixat definitiv locul Marelui Anonim (Dumnezeul-demon) in metafizica sa, in eseul Diferentialele divine, poate chiar putin mai dinainte, interesul sau pentru dramaturgie a scazut - putem spune - considerabil. Ultima piesa Anton Pann dateaza din anul 1945, semn ca filonul inspiratiei teatrale se epuizase. Formula realismului mitic, in care Blaga isi fixase singur la un moment dat piesele de teatru, o va experimenta ulterior in romanul autobiografic Luntrea lui Caron.(27) Pina atunci insa, viziunea blagiana asupra cunoasterii, echivalenta cu o ontologie a misterului - prima cristalizata in ordinea aparitiei trilogiilor -, ramine una de esenta teatral-dramatica. I. Negoitescu nu ezita sa afirme ca "filosofia lui Blaga e atit de dramatica, incit adeseori - nu dintr-o necesitate poetica de a crea oameni, fapte si situatii, ci dintr-o necesitate demonica de a intrupa artistic ideatia sa plina de dramatism - el a scris teatru".(28) Elementele constitutive ale unui posibil scenariu imaginar al dramei luciferice, in care personaje principale ar fi in egala masura omul paradisiac si omul luciferic, dar cu prioritate ultimul, s-ar structura cel putin in functie de urmatoarele faze fixate de metafizician: starea de gratie, iesirea din gratie, orgoliul luciferic, esuarea, integrarea in mister sub forma totala a ecstaziei. Blaga insusi, prin analogie cu cele cinci acte ale unei tragedii clasice, considera aceste faze "transcrise parca dintr-un scolastic tratat de dramaturgie".(29) La rigoare, le-am putea identifica si in piesele propriu-zise, in inlantuirea tablourilor si in transformarile prin care trec personajele, de fapt Eul unic multiplicat in tot atitea ipostaze concrete ale spiritului creator (revelator). Rezultatul, la urma, e acelasi extaz lucid-chinuitor care adinceste si mai mult starea luciferica. Atit ca tragicul pur al aventurii cunoasterii sfirseste in dramatism sau in formula realismului mitic, ambele solutii artistice de compromis. Doar in Cruciada copiilor, cea mai zguduitoare dintre lucrarile de teatru ale lui Blaga (dupa acelasi critic), "suflul tragic se substituie prin cel mistic" si se amplifica. Note: 1. Edgar Papu, Expresionismul in drama, in Secolul 20, nr. 11 - 12/ 1969, p. 104 2. Sa exemplificam cu Mesterul Manole (Sibiu, 1927), considerata cea mai realizata piesa a scriitorului. S-a jucat cu succes, mai intii la Cernauti si Craiova, apoi pe scena Teatrului National din Bucuresti (6 apr. 1929) si, in cele din urma, si pe scena Nationalului clujean. in strainatate, piesa a fost pusa in scena in Elvetia, la Berna, in traducerea lui Hugo Marti, si, in Polonia, la Lvov. Aici a avut o excelenta primire de presa. Faptul nu e deloc lipsit de semnificatie. A mai inlaturat cite ceva din suspiciunile si retinerile cu care piesa a fost intimpinata in tara, mai ales la Cluj. Remarcabil a fost spectacolul realizat la "Deutsches Landestheater" (teatrul germanilor din Ardeal), conceput ca drama simbolica, a ideilor pure, indeosebi destinul Mirei exprimind un dramatism zguduitor, in timp ce drama propriu-zisa atinge culmi tragice in "conflictul dintre vremelnicie si eternitate". Sa mai adaugam ca inainte de Blaga au mai existat si alte incercari de prelucrare dramatica a mitului jertfei in creatie, pornind de la mitul popular folcloric: Carmen Sylva, N. Iorga, Adrian Maniu, Octavian Goga, Ion luca, V. Eftimiu, Coca Farago. Piesa lui Blaga este de departe insa cea mai izbutita sub raportul realizarii artistice. 3. Al. Paleologu, Teatrul lui Lucian Blaga, in vol. Spiritul si litera. incercari de pseudocritica, Bucuresti, Editura Eminescu, 1970, pp. 93 - 94 [Studiul a fost publicat mai intii in Studii si cercetari de istoria artei, Seria Teatru, tom 15, nr. 1, 1966] 4. Lucian Blaga, Filosofia stilului, ed. cit., p. 70 5. Vasile Bancila, Lucian Blaga, energie romineasca, Cluj, Colectia "Gind rominesc", 1938, p. 136 6. Dan C. Mihailescu, Dramaturgia lui Lucian Blaga, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 1984, p. 15 7. Ibidem, p. 184 8. Al. Paleologu, op. cit., p. 91 9. Ibidem, p. 82 10. Cornel Teulea, Simboluri si mituri in dramaturgia lui Lucian Blaga, in Astra - serie noua, nr. 4 - 5 - 6, 1996, p. 19 11. George Gana, op. cit., p. 362 ["Launtric un demon striga: cladeste! Pamintul se-mpotriveste si-mi striga: jertfeste!"] 12. Mircea Ghitulescu 13. Cf. Eugen Todoran, Dramaturgia lui Lucian Blaga, pref. la ed. Teatru, Editura Minerva, 1970, p. X [Definirea teatrului blagian ca mit dramatic a fost facuta prima data de D. Protopopescu, in Blaga si mitul dramatic, in rev. Gindirea - nr. 8, 1934, numar dedicat integral lui Lucian Blaga.] 14. Se cuvine a fi amintita si opinia lui G. Calinescu despre finalul piesei: "Interpretaea pe care o da. L. Blaga mitului Mesterului Manole e de esenta clasica. Mesterul vrea sa darime biserica, dar norodul il da la o parte. Multimea nu vrea sa stie de creator, ea nu recunoaste decit opera."[Sensul clasicismului, in Revista Fundatiilor Regale, nr. 2, 1946] 15. E. Todoran, loc. cit., p. XVII 16. Dan C. Mihailescu, op. cit., p. 77 [De retinut si o definitie ceva mai ampla, facuta in acelasi context de idei, analitic, semnalat mai inainte: "Natura demonica este prin excelenta o suma de contrarii ("antinomie sintetica", in formularea lui Jaspers), ea se hraneste din antinomii exact in masura in care acestea o consuma (ea este "unitatea puterii creatoare de forma si distingatoare [sic!] de forma") si acest proces este si cel care garanteaza o anumita complexitate psihologica individului purtator."] 17. Ion Vartic, Note despre teatrul lui Blaga, in Tribuna, an XV, nr. 26, 1 iulie 1971 18. Ibidem [Foarte interesanta si aceasta idee a criticului: "Personajele tragice ca Manole, Doamna sau Popa se desavirsesc doar cind absorb cu intreaga lor fiinta multiplicitatea divinului, cind traiesc chinul acestei initieri."] 19. George Gana, op. cit., p. 330 20. Ibidem 21. Dan C. Mihailescu, op. cit., p. 99 22. Vasile Bancila, op. cit., p. 140 23. Georg Simmel, Cultura filosofica. Despre aventura, sexe si criza modernului. Culegere de eseuri. Traducere din germana de Nicolae Stoian si Magdalena Popescu-Marin. Bucuresti, Editura Humanitas, 1998, p. 62 24. Vasile Bancila, op. cit., p. 108 [Desi vom mai reveni, intregul pasaj merita retinut de pe acum: "Compozitia sa filosofica are ceva de rulare asezata si cu toate acestea fondul e luptator, dramatic. Omul traind in mister si in revelare e cel mai puternic subiect de teatru al lui Blaga si acest om se simte in tot ce scrie el, iar cind contempli, la urma, conceptia sa despre filosofia culturii, dupa care omul lupta, pina la momente de disociere si de ratacire tragica, pentru a-si justifica existenta prin cultura, pentru a capta vraji mereu inedite din lumea de dincolo a misterelor ce ispitesc dar se apara necontenit - vezi ca ea e dispusa in fond ca elementele unei piese de teatru, care s-ar juca pe scena universului sau a realitatii generale... Viata e o drama metafizica, o lupta al carei sens il situeaza pe om ca servitor dar si ca innoitor al cosmosului, intr-un duel de profunde semnificatii si inalta temperatura, in care omul ataca misterele si le reface in felul sau, iar acestea se apara suveran, si in care omul se desprinde cu vaste reverente metafizice inauntrul carora infloresc insa mereu initiativele sale neogoite..."] 25. Cf. Vasile Lovinescu, Incantatia singelui (citeva elemente esoterice din iconografia si literatura culta). Ed. ingr. de Alexandrina Lovinescu si Petru Bejan. Cuvint inainte si note de Petru Bejan. Iasi, Institutul European, p. 63 si p. 51 [cap. Teatrul demiurgului (la radacinile dramei)] 26. Ibidem, p. 56 27. Formula realismului mitic sufera insa o vadita mutatie de registru, in linia grotescului si a unui realism mai "consistent" al situatiilor si detaliilor, inca din piesa Arca lui Noe (1944). Reproducem exhaustiv din romanul Luntrea lui Caron intregul pasaj referitor la scrierea piesei: "Piesa mea de teatru avansa. Ma pusei in curent cu rautatile catunului cari, toate, mi se infatisau pe masura unor tipare ancestrale. Ele nu aveau nimic de-a face cu Arca lui Noe, dar se polarizau de la sine in jurul conflictului dintre stihiile morale ale lumii asa cum le arata legenda. Fabulatia lua o dezvoltare neasteptata, atragind in tesatura ei amanune gospodaresti, ceresti-suave sau de-un realism grotesc. Toate aceste detalii urmau sa fie organizate intr-o viziune de ansamblu ideala si de semnificatii cosmice. Un aer mistic trebuia sa pluteasca peste toate. Iar pentru ca ansamblul sa dobindeasca o nota de verosimilitate, fabulatia trebuia sa se patrunda de-un fin umor care sa intretina in spectatorul care ar urmari actiunea un anume scepticism cit priveste interventia repetata a miraculosului, interventie ce totusi se produce, spre consternarea mintii sanatoase, la fiece pas. Piesa era conceputa pe joc de nuante, ea cerea de la un capat la altul mijloace simple, primare, dar in acelasi timp de suprem rafinament, atit ca intruchipare, cit si ca expresie. Fantasticul urma sa dobindeasca virtuti cu totul firesti, iar evenimentul bont, cotidian trebuia sa primeasca o imponderabila aura magica. Asa-mi simteam piesa, si ea crestea vertiginos, ca dintr-o saminta initiala in care pina mai ieri-alaltaieri palpitau doar latente." 28. Ion Negoitescu, Blaga si artisticul sau de la filosofie la drama, in Familia, nr. 7/ 1967, p. 12 29. Lucian Blaga, Trilogia cunoasterii. Eonul dogmatic. Cunoasterea luciferica. Censura transcendenta. Bucuresti, Fundatia Regala pentru Literatura si Arta, 1943, p. 388 Anexa 1 (comentariu de text filosofic) Teoria dubletelor Kant, creatorul atitor termeni fericiti, a dat orizontului spatial si orizontului temporal al lumii empirice un certificat de identitate, numindu-le "forme ale sensibilitatii". Sfiala, ce ne incearca in fata problemelor cu paiul melitat si rasmelitat in ograda filosofiei, ne face sa ne ferim cu toata grija de intrebarile, care poarta asemenea stigme. intrucit formele sensibilitatii corespund unei realitati transcendente, sau in ce masura ele ar fi doar niste constante subiective ale constiintei umane, este o astfel de intrebare, pe care o ocolim, fiindca ne-ar incurca numai mersul drept. Sa ne hotarim deci a considera formele sensibilitatii sub unghi exclusiv empiric, ca simple orizonturi intuite ale lumii sensibile, ca orizonturi de peisaj, ca un fel de cadre, in care simturile localizeaza lucrurile si starile vazute, auzite, pipaite, simtite. Din expunerile noastre precedente despre orizontul spatial si despre orizontul temporal al inconstientului desprindem concluzia ca atit orizontul spatial cit si orizontul temporal exista im spiritul nostru in chipul unui dublet. intrebuintind expresia "in spiritul nostru" e vadit lucru, ca socotim spiritul ca o zona mai larga decit constiinta. Si tot asa ni se pare destul de clar si de la sine inteles, ca fiecare din cei doi termeni ai fiecaruia dintre dublete trebuie atribuit si coordonat unui alt strat spiritual, acesti termeni apartin, doi cite doi, constiintei si inconstientului. Exista un orizont spatial, care apartine constiintei si un al doilea orizont spatial, care apartine inconstientului; exista un orizont temporal, care apartine constiintei si un al doilea orizont temporal, care apartine inconstientului. De fiecare data orizontul inconstientului e cu totul altfel decit orizontul sensibil al constiintei. Daca am cerut dreptul de a lasa deschisa problema in ce masura orizonturile sensibilitatii constiente reprezinta acte de spontaneitate creatoare ale omului, ne vom rascumpara aceasta reticenta cu o afirmare categorica in ceea ce priveste orizonturile inconstientului. Vom afirma anume despre orizonturile inconstientului, ca ele reprezinta cu adevarat un fel de acte creatoare, atit in raport cu lumea sensibila, cit si in raport cu lumea inteligibila. in raport cu lumea sensibila, intrucit orizontul sau viziunea inconstienta nu ni se infatiseaza ca o simpla diagrama a peisajului, iar in raport cu lumea inteligibila - intrucit viziunea inconstienta nu e pentru toate subiectele umane aceeasi. Inconstientul isi creeaza orizonturile, oarecum dupa chipul si asemanarea sa. Ne-am exprimat in treacat parerea, undeva mai sus, ca orizonturile inconstiente sunt un fel de emisiuni pe plan de imaginatie a naturii intime a inconstientului, un fel de proiectiuni, sau un fel de prelungiri organice ale acestuia. Inconstientul, creindu-si orizonturi specifice, ia de fapt el insusi o intiie infatisare consistenta, ca o substanta pe cale de a se cristaliza. Diferenta de structura intre orizontul inconstient si orizontul constient nefiind lipsita de insemnatate, mai staruim putin asupra ei. Cita vreme orizonturile inconstiente sunt constitutive pentru substanta umana, orizonturile sensibile ale constiintei sunt numai factori integranti ai obiectului constiintei, dar nu ale substantei constiintei. Orizonturile sensibile nu exprima natura insasi a constiintei, ci alcatuesc doar cadrul inevitabil al obiectelor sale. intre inconstient si orizonturile, pentru care el opteaza, exista o solidaritate organica la fel cu aceea de la omida la crisalida, sau o corespondenta, ca de la substanta la cristal, o afinitate si o familiaritate ca de la posibilitate la forma, ca de la latenta la fapt. Inconstientul, cautind sa se statorniceasca in orizonturi specifice, se gaseste pe drumul categoric al implinirii sale. Orizontul spatial si temporal al constiintei nu ating intru nimic firea constiintei ca atare, caci orizonturile sensibile reprezinta pentru constiinta numai un coeficient al obiectelor sale. Cind se intimpla ca inconstientul sa se decida pentru un alt orizont de alta structura, decit cel pe care il avusese inainte, e cazul sa afirmam ca inconstientul a suferit o remaniere sau o reforma in insasi constitutia sa; cita vreme pentru "constiinta" o asemenea dislocare a orizontului sensibil e echivalenta cu o simpla schimbare de peisaj, cu o mutatiune caleidoscopica in obiectivul constiintei. O schimbare a orizontului sensibil nu atinge constiinta structural; o asemenea schimbare atinge constiinta numai sub aspectul continuturilor ei obiective si al reactiunilor psihologice posibile. Constiinta traieste, neaparat, totdeauna intr-un peisaj de lucruri si stari, vazute, auzite, simtite, dar acest peisaj se poate stramuta de la o clipa la alta, sau poate fi inlocuit, instantaneu, tot cu alte si alte peisaje. Constiinta, cu alte cuvinte, poseda in raport cu orizonturile sale peisagiste, o larga latitudine de variatie si mobilitate. Constiinta se gaseste intr-un raport mult mai neutral si mai degajat cu felul orizonturilor sale, decit inconstientul. Constiinta e desigur totdeauna revarsata asupra unui peisaj, dar ea nu absoarbe, ea nu asimileaza niciodata un peisaj pina la identificare cu el, sau in forma unei structuri fixe care sa devina constitutiva pentru ea. Inconstientul comite insa, cu fatale repercusiuni, tocmai acest pas, cu totul decisiv pentru viata spirituala, de a se fixa asupra orizonturilor sale, pina la organica solidaritate. Orizonturile inconstiente sunt ceva mai mult decit cadru pentru o lume de obiecte, ele sunt factori alcatuitori ai fiintei umane, capabili sa intre in actiune si sa functioneze ca orice element organic, capabili mai ales sa se imprime cu permanenta eficacitate, ca o pecete, creatiunilor spirituale. Orizonturile inconstiente nu sunt un simplu mediu, mai mult sau mai putin indiferent, ci axe de realizare ale inconstientului insusi. Potrivit teoriei noastre, atit orizontul spatial cit si orizontul temporal sunt prezente, fiecare, in sufletul uman in chipul unui "dublet". Dubletul orizontului spatial e compus din: 1. Un orizont spatial, ca un cadru intuitiv, indeterminat, al nenumaratelor peisaje variabile - obiecte neutre ale sensibilitatii constiente. 2. Un orizont spatial, cadru determinat, adica precis structurat - ca un coeficient organic, constitutiv, si permanent eficace, al inconstientului. Eterogeneitatea celor doi termeni ai dubletului spatial e si functionala si de continut. Exact aceleasi afirmatiuni teoretice le vom emite si despre dubletul orizontului temporal. Din teoria aceasta despre dubletele orizontice rezulta o seama de consecinte, pe care le insemnam. Sa dezvoltam consideratiile in legatura cu dubletul spatial, acesta fiind mai accesibil inchipuirii si simtului comun. Orizontul spatial al sensibilitatii constiente este un cadru intuitiv, indeterminat al peisajelor, in care subiectul constiintei se gaseste central situat; orizontul spatial al sensibilitatii constiente ramine unul si acelasi cadru indeterminat pentru orice constiinta, de oriunde. Oricit ar varia peisajele, orizontul sensibil isi pasteaza acest caracter intuitiv indeterminat, pentru orice subiect constient. Oricit ar varia configurativ peisajele reale, oricare ar fi conformatia oculara si nervoasa a insului, un fapt ramine acelasi pentru toate constiintele: orizontul spatial are un caracter intuitiv-indeterminat. Aspectul acesta negativ e o constanta umana. Acest fapt de aspect negativ, dar general, nu e deloc contrazis de imprejurarea ca peisajul, care umple de fiecare data cadrul indeterminat, variaza de la constiinta la constiinta si nici de imprejurarea ca pentru una si aceeasi constiinta, peisajul variaza chiar de la clipa la clipa. Constanta si generalitatea, de aspect oarecum negativ, a asa ziselor forme ale sensibilitatii constiente, cer un considerabil efort de abstractie pentru a fi formulate ca atare. Faptul odata stabilit poate servi ca punct de reper in ordinea de idei ce ne preocupa. Sa fixam atentiunii indeosebi urmatoarele: cita vreme orizontul spatial al sensibilitatii constiente, in calitatea sa de cadru intuitiv, indeterminat, este un fapt general al constiintelor umane, orizontul spatial al inconstientului, in calitatea sa de cadru precis structurat si determinat, nu e acelasi pentru toate subiectele de oricind si de oriunde. Pentru indivizii apartinatori unei anume populatii, unui anume loc si timp, orizontul inconstient poate fi, ce-i drept, comun, colectiv, dar el nu e in nici un caz un fapt al umanitatii, sau o constanta absoluta si generala. Cu cit patrundem mai adinc in inconstient, cu atit ne e dat sa strabatem regiuni tot mai putin atinse de inriuririle accidentale si fluctuante ale individuatiunii. Cu cit coborim mai adinc in inconstient, cu atit mai anonime devin stratificarile si structurile. Orizonturile inconstiente sunt desigur mai putin individuale, in aceeasi masura deci mai colective, decit aspectele peisagiste ale orizonturilor constiente. in regiunile inconstientului stapinesc normele unui conformism organic. Orizonturile inconstiente pot fi aceleasi si la popoare despartite prin mari intervale geografice sau de timp, si care astfel nu se aseamana prea mult. Dar despre aceasta mai tirziu. intr-unul din capitolele anterioare, ni s-a imbiat prilejul de a sublinia ca orizonturile inconstiente se gasesc uneori in profund dezacord, de structura, fata de peisajul constient. E de remarcat ca, in caz de dezacord fata de peisajul constient, orizonturile inconstiente au totusi darul de a razbate personant in constiinta, aceasta mai ales prin vadul creatiei artistice, metafizice etc. Valahul de la ses, exprimindu-si sufletul in doina, creeaza in jurul sau atmosfera inalta, de suis si coboris, a spatiului mioritic. Faptul ca un individ traieste in peisaj de ses sau in peisaj de munte, in peisaj continental sau marin, nu va avea pentru stilul creatiilor sale spirituale nici pe departe importanta, pe care o au orizonturile inconstiente ale sale. in caz de dezacord structural intre orizontul inconstient al unui individ si peisajul constient, se poate naste, fireste, in sufletul individului - un sentiment al dezradacinarii si un sentiment nostalgic, care il indeamna spre alt peisaj, structurat mai in concordanta cu orizontul spatial al sau. Aceasta dezradacinare si aceasta nostalgie sunt mult mai profund intemeiate decit obisnuitele dezradacinari si nostalgii, de toate zilele, mai curind sentimentale in felul lor, decit organice. Ar fi neaparat interesant si edificator sa se cerceteze odata, mai de aproape, rolul jucat de nostalgia orizontica in marile fenomene istorice ale dislocarii popoarelor. Ciobanul romin, impins de vinturile istoriei, a colindat sute si sute de ani, toti Carpatii si toate meleagurile balcanice; orizontul mioritic inconstient l-a mentinut cele mai adesea in peisaje de "plai" si i-a dat o permanenta, irezistibila fobie fata de altele. Teoria dubletelor orizontice ne pune in situatia de a clarifica o seama de lucruri ramase pina acum in obscuritate, dar de o mare insemnatate teoretica. Teoria dubletelor sugereaza inainte de toate consideratii, care tin de teoria cunoasterii si indeosebi de filosofia "formelor sensibilitatii". Teoreticienii, care s-au dedicat morfologiei culturii, au crezut ca trebuie sa inlocuiasca teoria kantiana despre constanta formelor sensibilitatii (a spatiului mai ales) printr-o noua teorie, sustinind variabilitatea acestor forme in functie de diverse "suflete culturale". Kant privea formele sensibilitatii drept constante subiective, absolute, ale umanitatii. (Teoria kantiana corespunde de fapt gesturilor largi, umanitariste, ale curentului luminat). Morfologia relativizeaza valabilitatea formelor sensibilitatii, punindu-le in functie de realitatea, circumscrisa si destul de precis delimitata, a unei culturi ("cultura" in inteles de fapt istoric de-o amploare geografica si istorica cu totul restrinsa fata de dimensiunile umanitatii). La rindul nostru, supunind unui examen critic atit teoria kantiana cit si teoria morfologica, gasim suficiente motive pentru a le acuza deopotriva de o indiferentiere oarecum embrionara. in amindoua teoriile intervine o confuzie intre ceea ce este o simpla viziune teoretica a constiintei si ceea ce este o forma a sensibilitatii constiente, adica o confuzie de planuri. Cum se prezinta situatia din punctul de vedere al teoriei noastre despre "dubletele orizontice"? Kant sustine constanta "formelor sensibilitatii" ca un fapt propriu constiintei umane, de oricind si de pretutindeni, si o data cu aceasta afirmatie, el incearca sa precizeze, sa determine mai de aproape structura insasi a formelor sensibilitatii constiente. Astfel, de pilda forma spatiala a sensibilitatii devine in teoria kantiana un mediu omogen, tridimensional, infinit. Marele ginditor s-a lasat ispitit de sugestii newtoniene si a cazut jertfa unui exces de zel matematic. "Orizontul spatial" este desigur un coeficient general al constiintei umane, dar, ca forma, acest orizont este o marime indeterminata, iar citusi de putin un mediu omogen, tridimensional, infinit, cum pretinde filosoful criticelor. "Constanta" orizontului spatial ingaduie, dupa cum am mai spus, numai o formulare foarte abstracta si negativa, dar nu concreta si pozitiva, cum o voia Kant. Kant substituie unui orizont extensiv, intuitiv, indeterminat, o viziune masiva si foarte determinata. La o analiza directa, care nu se lasa inselata de idei fizice si nici comandata de secrete nevoi filosofice de "sistem", orizontul spatial al sensibilitatii constiente ni se descopera ca avind un caracter extensiv, indeterminat; acest orizont e intuit din plin, totdeauna in conexiune fireasca cu un peisaj concret, de o structura de fiecare data individuala, unica. Kant substituie acestui cadru extensiv, indeterminat, care se confunda de fiecare data cu peisajul concret, un cadru debordant, masiv, precis si determinat ("un mediu tridimensional, omogen si infinit"). Or, acest presupus mediu tridimensional, infinit, nu e decit o viziune teoretica foarte constienta, un produs alambicat al stiintei fizice si matematice europene. in lumina teoriei noastre despre dubletele orizontice, viziunea teoretica a infinitului tridimensional-omogen reprezinta o expresie pur ideala a orizontului spatial inconstient propriu unei substante umane, sau unei colectivitati umane, geograficeste si istoriceste strict circumscrisa. Sa nu uitam ca matematicianul sau fizicianul, construindu-si o viziune teoretica despre spatiu, se gaseste cu totul sub influenta orizontului spatial latent al inconstientului sau, nu mult mai altfel decit un muzician, cind cladeste o simfonie, sau un arhitect, cind inchipuie o catedrala. Viziunea teoretica despre spatiul tridimensional, infinit, este cu alte cuvinte echivalentul unei personante inconstiente, adica o relativitate geografica si istorica in functie de raspindirea unei anume structuri inconstiente. Viziunea teoretica a spatiului tridimensional, infinit, nu corespunde deci unei constante a umanitatii. Morfologia culturii, opunind lui Kant teza despre variabilitatea formelor sensibile (mai ales a spatiului), trece cu vederea ca exista totusi o constanta general umana; aceasta constanta e: orizontul indeterminat, ca atare, al sensibilitatii constiente, care e insa umplut si absorbit de fiecare data de un peisaj oarecare, de o conformatie unica. (in raport cu "peisajul" orizontul sensibil pur are o existenta apostrofica. Asa l-am definit intr-un capitol precedent). Spre deosebire de Kant, morfologii afirma ca spatiul infinit, tridimensional nu e o forma generala a sensibilitatii umane, ci numai o forma a sensibilitatii omului occidental. Avem de-a face aici cu o iluzie, datorita unei pripeli a morfologilor, care nu si-au adincit indeajuns problema, anulind inainte de vreme perspectivele posibile. in reflexul celor aratate de noi, e cazul sa ripostam: sensibilitatea constienta a omului nu se realizeaza nicaieri in orizontul tridimensional-infinit; sensibilitatea constienta a omului se realizeaza pretutindeni intr-un orizont intuitiv, indeterminat. Orizontul tridimensional, infinit este o viziune pur teoretica, iar nu o forma a sensibilitatii constiente. Teoria morfologica despre variabilitatea orizonturilor e amenintata de caducitate, cita vreme socotim aceste orizonturi drept forme ale sensibilitatii constiente. in perspectiva teoriei noastre despre dubletele orizontice si restringind discutia asupra dubletului spatial, situatia se lamureste astfel: 1. Exista un orizont spatial, intuitiv-indeterminat, al sensibilitatii constiente, ca o constanta a umanitatii. Constanta aceasta este un coeficient numai negativ determinabil; constanta reprezinta o suma de indeterminatii. 2. Exista si un orizont spatial, determinat, structurat in anume chip, al inconstientului, ca o variabila, in functie de diverse colectivitati istorico-geografice. Cei doi termeni ai acestui dublet orizontic, adica spatiul sensibilitatii constiente si spatiul ca orizont inconstient, sunt marimi eterogene, atit sub raportul continutului lor ca atare, cit si sub raport functional. Cu aceasta satisfacem postulatul, rostit in vederea cercetarilor abisale, postulat potrivit caruia continuturile si structurile inconstientului sa fie concepute disanalogic in raport cu continuturile si structurile constiintei. Adaugam in legatura cu cele expuse mai sus ca in afara de termenii eterogeni ai dubletului spatial, exista si viziuni teoretice despre spatiu, care de asijderea sunt pe deplin determinate. Viziunile teoretice sunt efecte secundare, reflectate, expresii abstract-constiente, ale unei personante inconstiente. Aparitia unei viziuni teoretice precise despre spatiu este de fapt totdeauna conditionata de existenta primara a unui orizont latent, inconstient. Natural ca o asemenea viziune teoretica despre spatiu, apartinind constiintei, are posibilitatea de a se generaliza asupra umanitatii, prin influenta si contaminare stiintifica. Astfel, de pilda, viziunea teoretica despre spatiu a lui Newton (spatiul inteles ca mediu tridimensional, omogen si infinit) s-a putut raspindi datorita unui concurs de imprejurari fericite si printre intelectualii altor rase (japonezi, chinezi etc.). Faptul acesta, efect al unei contaminari stiintifice prin metode tehnice transmisibile, nu poate insa intru nimic inriuri orizonturile spatiale inconstiente, diversificate dupa colectivitati istorico-geografice. Spengler afirma undeva ca Spinoza si marele fizician Hertz n-au parvenit niciodata sa inteleaga sau sa imagineze cu adevarat spatiul infinit (ambii ginditori descinzind mai mult din cercul cultural arab) Este in aceasta afirmatie o exagerare scuzabila doar prin dogmatismul specific spenglerian. Spinoza e unul din ginditorii cei dintii cari au adoptat conceptia carteziana despre spatiul infinit, in inteles clar de "aribut" esential al existentei. Generalizarea unei conceptii constiente e totdeauna cu putinta, prin contaminare teoretica, infruntind barierele, care exista in inconstient. Spengler da prin afirmatia sa doar dovada ca nu diferentiaza indeajuns planurile. Singurul lucru, ce s-ar putea spune in aceasta privinta, este ca Spinoza, daca ar fi plasmuit din proprie initiativa o idee despre spatiu, ar fi ajuns probabil la alta conceptie decit aceea a infinitului tridimensional. Toate cele afirmate cu privire la dubletul spatial sunt, mutatis-mutandis, valabile si cu privire la "dubletul temporal". Ne refuzam spectacolul repetitiei. Teoria dubletelor orizontice, expusa in acest capitol, depaseste atit teoria kantiana cit si teoria morfologica, relativa la formele sensibilitatii. Teoria dubletelor orizontice se deosebeste de cele precedente inainte de toate prin aceea ca e o cladire in "etaje". Ea introduce pe urma ideea eterogenitatii functionale si de continut in acest domeniu, despicat in planuri, al teoriei cunoasterii si al filosofiei culturii. in "constanta" atribuita sensibilitatii constiente umane de pretutindeni Kant a vazut prea multe determinatiuni, adica mai mult decit trebuie. in variabilitatea atribuita orizonturilor, morfologii au vazut intrucitva mai putin decit trebuie; morfologii localizeaza anume aceasta variabilitate in cadrul sensibilitatii constiente in loc s-o coboare in adincimile inconstientului. De alta parte nici Kant nici morfologii n-au remarcat ca sensibilitatea constienta se realizeaza in orizonturi intuitiv-indeterminate. Teoria noastra despre dubletele orizontice izbuteste de fapt sa cimenteze intr-o singura teza noua, creatoare, inedita, cele doua puncte de vedere adverse, depasindu-le. (Lucian Blaga, Trilogia culturii, Fundatia Regala pentru Literatura si Arta, Bucuresti, 1944) * Fragmentul reprodus in aceste pagini este un capitol din eseul Orizont si stil. Textul evidentiaza anvergura metafizica a gindirii lui Lucian Blaga, originalitatea ideilor si acuratetea distinctiilor conceptuale intr-un context prin excelenta problematic si paradoxal, specific filosofiei sale. in esenta, "teoria dubletelor" se constituie ca o replica, destul de incisiva pe alocuri, la conceptia morfologica, atunci in mare voga, precum si la filosofia kantiana a formelor transcendentale de spatiu si timp. De obicei Blaga nu-si face cunoscute sursele directe de la care porneste. De asta data, prin ricoseu, trimiterile la Kant sau la Spengler indica destul de clar contextul de idei in care se cristalizeaza teoria matricei stilistice. Tonul este ferm, vadind multa siguranta de sine, iar argumentele invocate sunt de domeniul evidentei si bunului simt. Blaga nu se pierde in aspecte colaterale si nici in controverse de amanunt. Merge direct la fondul problemei si la esenta doctrinelor de care se desparte, aici kantismul si morfologia culturii, asimilindu-le dintr-un unghi propriu, cu un adaos substantial de intuitie si expresivitate terminologica. in felul acesta Blaga se inscrie organic intr-un curent de gindire moderna europeana, fara a sacrifica ceva din originalitatea conceptiei sale de ansamblu. O caracteristica a eseului filosofic practicat de Blaga este rigoarea si totodata finetea distinctiilor conceptuale, desfasurate pe spatii largi, cu numeroase reveniri si precizari, pentru a nu lasa nimic nelamurit in urma. Blaga nu gindeste arid, teoretizant, si se fereste de abstractia goala, lipsita de orice creativitate in planul ideilor. Oricind poate construi insa o "teorie" cum este in textul reprodus "teoria dubletelor", care se refera la cele doua tipuri de orizont spatial, respectiv orizont temporal. Aici insista numai asupra dubletului spatial, mai reprezentativ pentru disputa in care se implica. Dupa enuntarea distinctiei intre orizontul spatial al sensibilitatii constiente (cadru intuitiv, indeterminat) si orizontul spatial al inconstientului (coeficient organic, constitutiv al acestuia), Blaga se fixeaza pe limitele de fond ale teoriei kantiene si ale morfologiei culturii. Kant considera spatiul o constanta absoluta a constiintei umane in genere, de natura transcendentala, asimilindu-l totodata cu ideea newtoniana a spatiului fizic omogen, tridimensional si infinit. Dar aceasta teorie a spatiul tridimensional infinit e un simplu produs al stiintei europene, chiar daca apoi s-a generalizat, prin "contaminare stiintifica", la toti savantii de pretutindeni. Blaga avertizeaza, la un moment dat, asupra unei "confuzii de planuri": intre ceea ce este "simpla viziune teoretica a constiintei" (creatie culturala stiintifica) si "o forma a sensibilitatii constiente" (conditie prealabila a oricarei experinte de cunoastere si de creatie culturala). Aici se afla cheia intregii demonstratii. Cadrul orizontic spatial al constiintei nu e decit un cadru intuitiv, indeterminat. Kant a adaugat un plus de derminatii: ideea newtoniana a spatiului infinit tridimensional omogen, care e doar o constructie teoretica europeana, modelata de dubletul spatial inconstient al matricei stilistice europene occidentale. Daca Immanuel Kant vedea prea mult in forma spatiului, morfologii culturii vad prea putin. Ei pun accentul pe variabilitatea infinita a intuitiei spatiale in functie de "sufletul" (paideuma) fiecarei culturi. Ideea lui Blaga este ca nu poate fi explicata satisfacator variabilitatea formelor si creatiilor culturale la nivelul sensibilitatii constiente. Morfologii culturii incearca sa-l corecteze pe Kant, dar o fac in cadrul, in limitele aceleiasi conceptii. E nevoie neaparat de ipoteza inconstientului, a orizontului spatial si celui temporal ale inconstientului. Mai mult, precizeaza Blaga, exista ceva constant, o tendinta spre anonimat, spre supraindividual in orice simbolism spatial de adincime. in felul acesta, numai "teoria dubletelor" reuseste sa depaseasca limitele kantismului si ale morfologiei culturii, prin accentul pus pe orizontul spatial (temporal) inconstient. Acesta are un rol decisiv in procesul creator, modelind in permanenta, prin fenomenul personantei, si structurile constiintei. Cum spuneam, Blaga opereaza cu un cogito mai larg. Orizontul spatial si orizontul temporal exista in spiritul nostru sub forma unui dublet, intelegind prin spirit "o zona mai larga decit constiinta". Si Kant si morfologii culturii ignora latura de adincime a simbolismului spatial, adica orizontul spatial inconstient, cu toate consecintele, empirice si metafizice, care decurg de aici. "Dogmatismul spenglerian" merge pina acolo, incit lui Spinoza si marelui fizician Hertz li se refuza accesul la ideea europeana de spatiu. Acestia ar descinde mai degraba din orizontul cultural arab si niciodata - considera Spengler - n-ar putea intelege si asimila pe deplin conceptul newtonian de spatiu si timp. Blaga respinge o asemenea absurditate. Orice teorie poate fi impartasita de oricine prin contaminare stiintifica. Spinoza a fost primul, precizeaza Blaga, care a adoptat ideea carteziana a spatiului extensiv. Eventual, daca Spinoza si Hertz ar fi elaborat ei insisi o teorie asupra spatiului si timpului, aceasta ar fi diferit probabil de aceea newtoniana. Dar aceasta este o cu totul alta problema. Anexa 2 LUCIAN BLAGA - "iN MAREA TRECERE" (analiza de text) Poemul in marea trecere face parte din volumul cu acelasi titlu, publicat in anul 1924. Initial textul a aparut in revista Gindirea. in creatia poetica a lui Blaga, volumul in marea trecere reprezinta un moment de cotitura, de la elanul dionisiac din Poemele luminii (1919) si lumea senzual-euforica a lui Pan din Pasii profetului (1921) la lirica "tristetii metafizice". Poezia devine acum expresia unei constiinte scindate: eul se trezeste brusc intr-o lume straina, in care a patruns suferinta si spaima (o "boala fara leac" - o numeste poetul). De la vitalizarea misterului din primele volume se trece la spiritualizarea acestuia, cu accente de un dramatism sfisietor, care se reflecta si in retorica discursului poetic. Sentimentul tragic al "rupturii ontologice" de marele Tot isi are originea, pe de o parte, in sentimentul pierderii definitive a legaturii cu divinitatea, ca in poemul Psalm ("O durere totdeauna mi-a fost singuratatea ta ascunsa/ Dumnezeule, dar ce era sa fac?/ Cind eram copil ma jucam cu tine/ si-n inchipuire te desfaceam cum desfaci o jucarie./ Apoi salbaticia mi-a crescut,/ cintarile mi-au pierit,/ si fara sa-mi fi fost vreodata aproape/ te-am pierdut pentru totdeauna/ in tarina, in foc, in vazduh si pe ape."); pe de alta parte, se acutizeaza sentimentul curgerii inexorabile a timpului, in fata careia fiinta umana este cea mai vulnerabila. Un "motto" asezat la inceput exprima destul de explicit tema fundamentala a intregului volum: "Opreste trecerea. Stiu ca unde nu e moarte, nu e nici iubire, - si totusi te rog: opreste, Doamne, ceasornicul cu care ne masuri destramarea". Aceasta e tonalitatea in care trebuie citite mai toate poemele lui Blaga din a doua etapa a creatiei sale. Poemul in marea trecere exprima cel mai concentrat viziunea metafizica asupra "timpului catastrofic", cum a fost definit. Aceasta perceptie a timpului ca "trecere" si destramare face ca eul sa se situeze - dramatic - intre doua orizonturi. Unul este acela al lumii pe deplin echilibrate, alcatuind un cosmos unitar, in care toate fiintele si elementele se afla la locul lor de neclintit, fixat de soarta: "Soarele-n zenit tine cintarul zilei. Cerul se daruieste apelor de jos. Cu ochi cuminti dobitoace in trecere isi privesc fara de spaima umbra in albii. Frunzare se boltesc adinci Peste o-ntreaga poveste. Nimic nu vrea sa fie altfel decit este." Sensul principal se concentreaza in ultimul vers, cu accentul semantic pe verbul "a fi", care la Blaga are de obicei o functie ontologica. Nici o fisura nu s-a produs in acest orizont statornicit de cind lumea, proiectat intr-o imagine a Totului cosmic. Desi suntem departe de imagismul frenetic al "poemelor luminii", poetul nu si-a pierdut dexteritatea de a construi imagini totale. Atit ca acestea sunt mai stilizate si insotite de un fior metafizic nemaiintilnit pina acum in lirica lui Blaga. Poetul imagineaza un peisaj straniu, hieratic, compus numai din citeva elemente esentiale: soarele aflat la zenit (simbol ascensional suprem), cerul daruindu-se apelor de jos (imagine a "transcendentului care coboara"), dobitoace privind vrajite - parca hipnotizate - in oglinda fluviului-timp etc. Toate la un loc alcatuiesc o geografie mitica, lumea "poveste" numita intr-un alt poem "tara fara de nume" (Liniste printre lucruri batrine). Celalalt orizont apartine fiintei ratacite si instrainate, care nu-si gaseste nicaieri locul si rostul. in absenta divinului, interogatia si problematizarea intensifica si mai mult starea de neliniste a eului alungat din lumea "poveste". Nu e numai suferinta individuala: conditia umana insasi este proiectata intr-o situatie-limita, prin pierderea legaturii cu cosmosul (gest sinonim cu acceptarea / neacceptarea faptului elementar de a fi). Poetul mai asteapta, totusi, un semn al regasirii unitatii pierdute si crede ca-l poate identifica in regresiunea catre originar: "Numai singele meu striga prin paduri dupa indepartata-i copilarie, ca un cerb batrin dupa ciuta lui pierduta in moarte. Poate a pierit sub stinci. Poate s-a cufundat in pamint. in zadar i-astept vestile, Numai pesteri rasuna, paraie se cer in adinc." Zbaterea eului, prizonier al curgerii, e insa zadarnica. Cautarile n-au nici o finalitate si nostalgia starii de increat (strigatul dupa "indepartata-i copilarie") nu vindeca de suferinta. Cum interogatia patetica a poetului ramine "fara raspuns", singura consolare ar fi ca eul sa ajunga la un liman al linistii: "Singe fara raspuns, o, de-ar fi liniste, cit de bine s-ar auzi ciuta calcind prin moarte." "Linistea" are un sens special la Blaga, ca si "singele" - cuvinte cu sarcina mitica, cum gloseaza poetul intr-unul din eseurile sale filosofice. Linistea, asociata cu sintagme precum "lucrurile batrine" sau "sufletul satului" (din alte poeme), se cuvine raportata la o scara a vesniciei. Acesti termeni, oarecum echivalenti, au o semnificatie ontologica, nu psihologica sau morala. Linistea, bunaoara, e o absenta mai plina decit prezenta pur fenomenala a lucrurilor. Suferinta e legata de timpul concret, individual, de scurgerea sa inevitabila spre moarte. Cuvintele insesi sunt semne ale caderii fiintei si ale condamnarii la timp, de unde gestul "ucigas" de a reduce totul la tacere, din finalul poemului: "Tot mai departe sovaim pe drum, - si ca un ucigas ce-astupa cu naframa o gura invinsa, inchid cu pumnul toate izvoarele, pentru totdeauna sa taca, sa taca." Tacerea e un alt echivalent ontologic al linistii. Uneori poetul imagineaza relatii de ucidere si strivire cu realul, cum anunta (sub acoperirea negatiei) inca din poemul programatic Eu nu strivesc corola de minuni a lumii. Dar misterul nu poate fi strivit si nici epuizat in vreun fel. Taina supremei initieri este chiar tacerea absoluta invocata de poet si tematizata intr-o alta poezie din volum, Taina initiatului ("Omule, ziua de-apoi/ e ca orice alta zi./ indoaie-ti genunchii,/ fringe-ti miinile,/ deschide ochii si mira-te./ Omule, ti-as spune mai mult,/ dar e-n zadar,-/ si-afara de-aceea stele rasar/ si-mi fac semn sa tac/ si-mi fac semn sa tac."). Cum spunea Nicolae Balota, "legatura dintre tacere si cuvinte la Lucian Blaga e de natura orfica". Viziunea orfica imprima un caracter esential lirismului si-l aseaza pe poet in vecinatatea lui Hilderlin, Rilke sau Stefan George. Mai ales propensiunea pentru liniste si intuneric, scufundarea in somn, regresiunea spiritului in "logosul larvar" fac din poetul orfic un initiat si un initiator totodata. Tacerea poetului e aceea a initiatului care pastreaza o taina chiar exprimind-o. La Blaga, cuvintele insesi sunt inradacinate in tacere. Dualitatii cuvint - tacere ii corespund altele de aceasi esenta: lumina - intuneric, revelare - uitare, feeric - escatologic etc.. in acest poem, intilnim numai unele vagi sugestii din escatologia expresionista. Toposul mitic transfigurat se conjuga, firesc, cu viziunea "timpului concentrat, feeric" (cum ar spune Mircea Eliade). Sentimentul timpului si spaima "marii treceri" sunt traite extatic in imagini dramatice, adeseori halucinante, dar nu infernale. Chiar gestul disperat de stavilire a izvoarelor tine de o anumita perceptie a timpului. George Gana vede in Blaga un spirit heraclitean care percepe timpul ca pe un riu sonor, ca in versurile: "Adulmecam miresme tari deodat',/ prin ferigi dese pirtia patrunde./ Nu de izvor, ci ca de riu bogat/ un murmur se aude, fara unde.// (...)// Se cheama Jales riul, riul-timp,/ si-i potrivit din veci cu toamna./ Ne oglindim in ape fata, nimb./ Dar sa fugim, ca-i blestemata coama." (Poveste din ciclul postum Cintecul focului). Suferinta metafizica a poetului in fata "marii treceri" se transforma treptat intr-o "lauda a suferintei", cum afirma inspirat acelasi critic. Luat in totalitate, poemul are o structura extatica, prin pauzele bine marcate intre strofe sau unele versuri, dar mai ales prin finalul abrupt care taie respiratia. Versul cheie l-am remarcat si mai inainte: "Nimic nu vrea sa fie altfel decit este". Timpul e un atribut al existentei: a fi in timp inseamna a deveni, iar devenirea are ca termen final moartea. Cu alte cuvinte, spaima de timp e spaima de moarte, pe care o putem suprima numai suprimind existenta. Dar nu si existenta absoluta, pe care timpul si moartea n-o ating. Regretul poetului e ca n-a ramas acolo in "tara fara de nume", tara mitica a lumii "poveste". Mitul poetic al "marii treceri" imaginat in acest poem e numai un fragment din "marea poveste" a misterelor lumii, care n-are inceput si nici sfirsit. VII. Referinte bibliografice OPERA I. Lucian Blaga: OPERE: 1. Poezii. Cuvint inainte de Serban Cioculescu. Editie ingrijita de Dorli Blaga. Bucuresti, Editura Minerva, 1974. II. Lucian Blaga: OPERE: 2. Poezii. Cuvint inainte de Serban Cioculescu. Editie ingrijita de Dorli Blaga. Bucuresti, Editura Minerva, 1974. III. Lucian Blaga: OPERE: 3. Talmaciri. (Culegere de poezii). Editie ingrijita de Dorli Blaga. Bucuresti, Editura Minerva, 1975. IV. Lucian Blaga: OPERE: 4-5. Teatru. Editie ingrijita de Dorli Blaga. Bucuresti, Editura Minerva, 1977. V. Lucian Blaga: OPERE: 6. Hronicul si cintecul virstelor. Editie ingrijita de Dorli Blaga. Bucuresti, Editura Minerva, 1979. VI. Lucian Blaga: OPERE: 7. Eseuri. Editie ingrijita de Dorli Blaga. Bucuresti, Editura Minerva, 1980. VII. Lucian Blaga: OPERE: 8. Trilogia cunoasterii. Editie ingrijita de Dorli Blaga. Bucuresti, Editura Minerva, 1983. VIII. Lucian Blaga: OPERE: 9. Trilogia culturii. Editie ingrijita de Dorli Blaga. Studiu introductiv de Al. Tanase. Bucuresti, Editura Minerva, 1985. IX. Lucian Blaga: OPERE: 10. Trilogia valorilor. Editie ingrijita de Dorli Blaga. Studiu introductiv de Al. Tanase. Bucuresti, Editura Minerva, 1987. X. Lucian Blaga: OPERE: 11. Trilogia cosmologica. Editie ingrijita de Dorli Blaga. Studiu introductiv de Al. Tanase. Bucuresti, Editura Minerva,1988. XI. Lucian Blaga: Poezii. Bucuresti, Fundatia Regala pentru Literatura si Arta, 1942. XII. Lucian Blaga: Nebanuitele trepte. Versuri noua. Sibiu, Editura "Dacia Traiana" S. A., 1943. XIII. Lucian Blaga: Poezii. Cuvint inainte de George Ivascu. Bucuresti, Editura pentru literatura, 1962. XIV. Lucian Blaga: OPERE: 1. Poezii antume. Editie critica si studiu introductiv de George Gana. Bucuresti, Minerva, 1982. XV. Lucian Blaga: OPERE: 2. Poezii postume. Editie critica si studiu introductiv de George Gana. Bucuresti, Minerva, 1982. XVI. Lucian Blaga: Opera poetica. Cuvint inainte de Eugen Simion. Prefata de George Gana. Editie ingrijita de George Gana si Dorli Blaga. Bucuresti, Humanitas, 1995. XVII. Lucian Blaga: Opera dramatica [Vol. 1-2]. Sibiu, Editura "Dacia Traiana" S. A., 1942. XVIII. Lucian Blaga: Teatru. Editie si prefata de Eugen Todoran. Bucuresti, Editura Minerva, 1970. XIX. Lucian Blaga: Cultura si cunostinta. Cluj, Editura Institutului de arte grafice "Ardealul", 1922. XX. Lucian Blaga: Filosofia stilului. [Bucuresti], Cultura Nationala, 1924. XXI. Lucian Blaga: Daimonion. Cluj, Editura Revistei "Societatea de miine", 1930. XXII. Lucian Blaga: Diferentialele divine. Bucuresti, Fundatia pentru literatura si arta "Regele Carol II", 1940 [Biblioteca de filosofie romineasca]. XXIII. Lucian Blaga: Trilogia cunoasterii. Eonul dogmatic. Cunoasterea luciferica. Censura transcendenta. Bucuresti, Fundatia Regala pentru Literatura si Arta, 1943 [Biblioteca de filosofie romineasca]. XXIV. Lucian Blaga: Trilogia culturii. Orizont si stil. Spatiul mioritic. Geneza metaforei si sensul culturii. Fundatia Regala pentru literatura si arta, 1944 [Biblioteca de filosofie romineasca]. XXV. Lucian Blaga: Trilogia valorilor. Stiinta si creatie. Gindire magica si religie. Arta si valoare. Bucuresti, Fundatia Regala pentru Literatura si Arta, 1946 [Biblioteca de filosofie romineasca]. XXVI. Lucian Blaga: Gindirea romineasca in Transilvania in secolul al XVIII-lea. Editie ingrijita de George Ivascu. Bucuresti, Editura Stiintifica, 1956. XXVII. Lucian Blaga: Zari si etape. Text ingrijit si bibliografie de Dorli Blaga. Bucuresti, Editura pentru literatura, 1968. XXVIII. Lucian Blaga: Isvoade. Eseuri, conferinte, articole. Editie ingrijita de Dorli Blaga si Petre Nicolau. Prefata: George Gana. Bucuresti, Editura Minerva, 1972. XXIX. Lucian Blaga: Ceasornicul de nisip. Editie ingrijita, prefata si bibliografie de Mircea Popa. Cluj, Editura Dacia, 1973 [Colectia "Restituiri"]. XXX. Lucian Blaga: Aspecte antropologice. Editie ingrijita si prefata de Ion Maxim. Postfata de Al. Tanase. Timisoara, Editura Facla, 1976. XXXI. Lucian Blaga: Fiinta istorica. Editie ingrijita, note si postfata de Tudor Catineanu. Cluj-Napoca, Editura Dacia, 1977. XXXII. Lucian Blaga: Elanul insulei. Aforisme si insemnari. Prefata, text stabilit si note de George Gana. Editie ingrijita de Dorli Blaga si George Gana. Cluj-Napoca, Dacia, 1977 [Colectia "Restituiri"]. XXXIII. Lucian Blaga: incercari filosofice. Editie ingrijita si bibliografie de Anton Ilica. Prefata de Viorel Coltescu. Timisoara, Editura Facla, 1977. XXXIV. Lucian Blaga: Despre gindirea magica. Cuvint inainte: Acad. Prof. Zoe Dumitrescu-Busulenga. Bucuresti, Editura Garamond, 1992. XXXV. Lucian Blaga: Vederi si istorie. Editie ingrijita si prefata de Mircea Popa. Galati, Editura Porto-Franco, 1992 ["Restituiri"]. XXXVI. Lucian Blaga: Experimentul si spiritul matematic, Bucuresti, Editura Humanitas, 1998. REFERINTE CRITICE I - Bagdasar, N. Istoria filosofiei rominesti. Bucuresti, Societatea Romina de Filosofie, 1940. [Lucrarea se publica si in Istoria filosofiei moderne. Vol. V. Filosofia romineasca de la origini pina astazi. Bucuresti, Tiparul Universitar, 1941] - Balota, Nicolae. Euphorion. Bucuresti, Editura pentru literatura, 1969. - Balota, Nicolae. Universul poeziei. Bucuresti, Editura Eminescu, 1976. - Balota, Nicolae. Arte poetice ale secolului XX. Ipostaze rominesti si straine. Bucuresti, Editura Univers, 1976. - Bancila, Vasile. Lucian Blaga, energie romineasca. Cluj, Tipografia "Cartea romineasca", 1938. (Colectia "Gind rominesc") [Editia a doua, Timisoara, Editura Marineasa, 1995] - Barbulescu, Titus. Lucian Blaga. Teme si tipare fundamentale. Traducere din limba franceza de Mihai Popescu. Bucuresti, Editura Saeculum I. O., 1997. - Bellu, Pavel. Blaga in marea trecere. Bucuresti, Editura Eminescu, 1979. - Braga, Corin. Lucian Blaga. Geneza lumilor imaginare. Prefata de Nicolae Balota. Iasi, Institutul European, 1998. - Carpov, Maria. Captarea sensurilor. Coordonate stilistice. Bucuresti, Editura Eminescu, 1987. - Calinescu, George. Istoria literaturii romine de la origini pina in prezent, Editia a doua, revazuta si adaugita. Editie si prefata de Al. Piru. Bucuresti, Editura Minerva, 1982. - Calinescu, Matei. Conceptul modern de poezie. Cluj, Editura Dacia, 1972. - Calinescu, Matei. Cinci fete ale modernitatii: Modernism, Avangarda, Decadenta, Kitsch, Postmodernism. Traducere de Tatiana Patrutescu si Radu Turcanu. Postfata de Mircea Martin. Bucuresti, Editura Univers, 1995. - Cimpoi, Mihai. Lucian Blaga. Paradisiacul, lucifericul, mioriticul. Poem critic. Cluj-Napoca, Editura Dacia, 1997. [Colectia "Universitaria"] - Corteanu Loffredo, Nicoletta. Profili di estetica europea. Lucian Blaga. Gaston Bachelard. Carl Gustav Jung. Roma, Casa Editrice Oreste Bayes, 1971. - Cotrus, Ovidiu. Meditatii critice. Editie ingrijita si studiu introductiv de Stefan Augustin Doinas. Bucuresti, Editura Minerva, 1983. - Crohmalniceanu, Ov. S. Lucian Blaga. Bucuresti, Editura pentru literatura, 1963. - Crohmalniceanu, Ov. S. Literatura romina si expresionismul. Bucuresti, Editura Eminescu, 1971. - Deleuze, Gilles. Le bergsonisme. Paris, Presses Universitaires de France, 1966. - Doinas, Stefan Augustin. Orfeu si tentatia realului. Bucuresti, Editura Eminescu, 1974. - Doinas, Stefan Augustin. Mastile adevarului poetic. Bucuresti, Editura "Cartea romineasca", 1992. - Dorcescu, Eugen. Metafora poetica. Bucuresti, Cartea Romineasca, 1975. - Drimba, Ovidiu. Filosofia lui Blaga. Bucuresti, Cugetarea - Georgescu Delafras S. A., 1944. [Colectia filosofica "Cugetarea"] - Dufrenne, Mickel. Poeticul. Cuvint inainte si traducere de Ion Pascadi. Bucuresti, Editura Univers, 1971. - Dumitriu, Anton. Istoria logicii. Editia a II-a revazuta si adaugita. Bucuresti, Editura didactica si pedagogica, 1975. - Durand, Gilbert. Structurile antropologice ale imaginarului. Introducere in arhetipologia generala. Traducere de Marcel Aderca. Prefata si postfata de Radu Toma. Bucuresti, Editura Univers, 1977. - Fintineru, Constantin. Poezia lui Lucian Blaga si gindirea mitica. Bucuresti, Inst. de arte grafice si editura "Bucovina" I. E. Toroutiu, 1940. [Colectia "Convorbiri literare"]. - Fink, Eugen. La Philosophie de Nietzsche. Traduit de l' allemand par Hans Hildenbrand et Alex Lindenberg. Paris, Les iditions de Minuit, 1965. [Collection "Arguments"] - Friedrich, Hugo. Structura liricii moderne de la mijlocul secolului al XIX-lea pina la mijlocul secolului al XX-lea. in romineste de Dieter Fuhrmann. Bucuresti, Editura pentru literatura universala, 1969. - Gana, George. Opera literara a lui Lucian Blaga. Bucuresti, Editura Minerva, 1976. - Grigorescu, Dan. Istoria unei generatii pierdute: expresionistii, Bucuresti, Editura Eminescu, 1980 - Gruia, Bazil. Blaga inedit: amintiri si documente. Cluj-Napoca, Editura Dacia, 1974. - Gusdorf, Georges. Mit si metafizica. Introducere in filosofie. Traducere de Lizuca Popescu-Ciobanu si Adina Tihu. Timisoara, Editura "Amarcord", 1996. - Heidegger, Martin. Originea operei de arta. Traducere si note de Thomas Kleininger si Gabriel Liiceanu. Studiu introductiv de Constantin Noica. Bucuresti, Editura Univers, 1982. - Heidegger, Martin. Repere pe drumul gindirii. Traducere si note introductive de Thomas Kleininger si Gabriel Liiceanu. Bucuresti, Editura Politica, 1988. - Jaspers, Karl. La Philosophie de Nietzsche. - Jaspers, Karl. Metafisica. A cura di Umberto Galimberti. Milano, Mursia, 1995. [Editia originala: Philosophie. Bd. 3. Metaphysik. Berlin - Heidelberg, Springer Verlag, 1973] - Jesi, Furio. Letteratura e mito. Torino, Giulio Einaudi editore s. p. a., 1981. [Piccola Biblioteca Einaudi] - Jung, Carl Gustav. Amintiri, vise, reflectii. Consemnate si editate de Aniela Jaffi. Traducere si nota de Daniela Stefanescu. Bucuresti, Editura Humanitas, 1996. - Jung, Carl Gustav. in lumea arhetipurilor. Traducere din limba germana, prefata, comentarii si note de Vasile Dem. Zamfirescu. Bucuresti, Jurnal Literar, 1994. - Indries, Alexandra. Corola de minuni a lumii. Interpretare stilistica a sistemului poetic al lui Lucian Blaga. Timisoara, Editura Facla, 1975. - Indries, Alexandra. Sporind a lumii taina. Verbul in poezia lui Lucian Blaga. Bucuresti, Editura Minerva, 1981. [Seria Universitas] - Itu, Mircea. Indianismul lui Blaga. Brasov, Editura "Orientul latin", 1996. - Klosowski, Peter. La cultura postmoderna. Conseguenze socio-culturali dello sviluppo tecnico. Milano, Vita e Pensiero - Largo A. Gemelli, 1991 [Editia originala: Die postmoderne Kultur. Gesellschaftlichkulturelle Konsequenzen der technischen Entwicklung. Minchen, C. H. Beck, 1987] - Livada, Melania. Initiere in poezia lui Lucian Blaga. Bucuresti, Editura "Cartea romineasca", 1974. - Lovinescu, E. Istoria literaturii romine contemporane. I. Evolutia ideologiei literare. Bucuresti, Editura "Ancora" S. Benevenisti , 1926. - Lovinescu, E. Istoria literaturii romine contemporane. III. Evolutia poeziei lirice. Bucuresti, Editura "Ancora" S. Benevenisti, 1927. - Manolescu, Nicolae. Metamorfozele poeziei. Bucuresti, Editura pentru literatura, 1968. - Manolescu, Nicolae. Despre poezie. Bucuresti, Editura "Cartea romineasca", 1987. - Maris, Ioan. Lucian Blaga - clasicizarea expresionismului rominesc, Sibiu, Editura Imago, 1998 - Maxim, I. Orfeu, bucuria cunoasterii, Bucuresti, Editura Univers, 1976 - Micu, Dumitru. Lirica lui Lucian Blaga. Bucuresti, Editura pentru literatura, 1963. - Micu, Dumitru. Estetica lui Lucian Blaga. Bucuresti, Editura stiintifica, 1970. [Colectia de estetica]. - Micu, Dumitru. "Gindirea" si gindirismul. Bucuresti, Editura Minerva, 1975 - Mihailescu, Dan C. Dramaturgia lui Lucian Blaga. Cluj-Napoca, Editura Dacia, 1984 - Mihu, Achim. Lucian Blaga - Miorita culta a spiritualitatii rominesti. Bucuresti, Editura Viitorul Rominesc, 1995. - Mincu, Marin. Lucian Blaga - Poezii. Constanta, Editura Pontica, 1995. - Munteano, B. Panorama de la littirature roumaine contemporaine. Paris, iditions du Sagittaire, 1938 - Negoitescu, Ion. Istoria literaturii romine. Volumul I (1800 - 1945), Bucuresti, Editura Minerva, 1991. - Negrici, Eugen. Introducere in poezia contemporana (Partea I). incercare de sistematizare. Bucuresti, Cartea Romineasca, 1985. - Nemoianu, Virgil. O TEORIE A SECUNDARULUI. Literatura, progres si reactiune. in romineste de Livia Szisz Cimpeanu. Bucuresti, Editura UNIVERS, 1997. - Nietzsche, Friedrich. Nasterea tragediei. Traducere de Ion Dobrogeanu-Gherea si Ion Herdan. [in vol. De la Apollo la Faust. Dialog intre civilizatii, dialog intre generatii. Antologie, cuvint inainte si note introductive de Victor Ernest Masek. Traducere de Lucian Blaga, Ion Dobrogeanu - Gherea, Ion Herdan. Bucuresti, Editura Meridiane, 1978] - Nietzsche, Friedrich. Asa grait-a Zarathustra. Traducere si prefata de Stefan Aug. Doinas. Bucuresti, Editura Humanitas, 1994. - Nietzsche, Friedrich. Dincolo de bine si de rau. Traducere de Francisc Grinberg. Bucuresti, Editura Humanitas, 1992.[Colectia "Paradigma"] - Nietzsche, Friedrich. Stiinta voioasa. Traducere de Liana Mircescu. Traducerea versurilor de Simion Danila. Bucuresti, Editura Humanitas, 1994. - Nietzsche, Friedrich. Amurgul idolilor. Traducere de Alexandru Al. Sahighian. Bucuresti, Editura Humanitas, 1994. - Oprisan, I. Lucian Blaga printre contemporani. Dialoguri adnotate. Editia a II-a, revizuita, augmentata, necenzurata. Bucuresti, Editura Saeculum si Editura Vestala, 1995. - Otto, Rudolf. Despre numinos. in romineste de Silvia Irimia si Ioan Milea. Cluj, Editura Dacia, 1996. [Colectia "Homo religiosus"] - Papadima, Ovidiu. O viziune romineasca a lumii. Studiu de folclor. Editia a doua, revizuita, cu o postfata de I. Oprisanu. Bucuresti, Editura Saeculum, 1995. - Papu, Edgar. Scriitori - filozofi in cultura romina. Craiova, Editura "Scrisul rominesc", 1994. - Petrescu, Ioana Em. Eminescu si mutatiile poeziei rominesti, Cluj-Napoca, Editura "Dacia", 1989. - Petrescu, Liviu. Poetica postmodernismului. Pitesti, Editura Paralela 45, 1996. - Pop, Ion. Lucian Blaga - universul liric. Bucuresti, Editura "Cartea romineasca", 1981. - Popescu, George. Metafora si revelatie in opera lui Lucian Blaga. Teza de doctorat. Constanta, Universitatea "Ovidius", 1997 [Rezumatul tezei]. - Popescu, Ion Mihail. O perspectiva romineasca asupra teoriei culturii si valorilor, Bucuresti, Editura Eminescu, 1980. - Raymond, Marcel. De la Baudelaire la suprarealism. Studiu introductiv de Mircea Martin. Traducere de Leonid Dimov. Bucuresti, Editura Univers, 1970. - Regman, Cornel. intilniri cu clasicii. Eseuri. Bucuresti, Editura Eminescu, 1998. - Ricoeur, Paul. Les conflits des intirpretations. Paris, iditions du Seuil, 1969. - Ricoeur, Paul. Eseuri de hermeneutica. Traducere de Vasile Tonoiu. Bucuresti, Editura Humanitas, 1995. - Ricoeur, Paul. Metafora vie. Traducere si cuvint inainte de Irina Mavrodin. Bucuresti, Editura Univers, 1984. - Rusu, Liviu. De la Eminescu la Lucian Blaga si alte studii literare si estetice. Bucuresti, Editura "Cartea romineasca", 1981. - Simion, Eugen. Scriitori romini de azi. II. Bucuresti, Editura "Cartea romineasca", 1976. - Spariosu, I. Mihai. Resurectia lui DIONYSOS. Jocul si dimensiunea estetica in discursul filosofic si stiintific modern. Traducere si postfata de Ovidiu Verdes. Bucuresti. Editura Univers, 1997. - Spengler, Oswald. Der Untergang des Abendlandes. Umrisse einer Morphologie der Weltgeschichte. I, Gestalt und Wirklichkeit. II, Welthistorische Perspektiven. Minchen, C. H. Beck 'sche Verlagsbuchhandlung, 1925 si 1923. - Spengler, Oswald. Declinul Occidentului. Schita de morfologie a istoriei. Prima parte: Forma si realitate. Craiova, Editura Beladi, 1996. [Reproduce textul editiei franceze traduse de M. Tuzeront si publicata in anii 1931 (vol. I) si 1933 (vol. II) la Editura N: R. F., Paris] - Streinu, Vladimir. Pagini de critica literara. IV. Marginalia. Editie alcatuita de George Munteanu. Bucuresti, Editura Minerva, 1976. - Staniloae, Dumitru. Pozitia lui Lucian Blaga fata de crestinism si de ortodoxie. Sibiu, Tiparul Tipografiei Arhidiecezene, 1942. - Sora, Mariana. Cunoastere poetica si mit in opera lui Lucian Blaga. Bucuresti, Editura Minerva, 1970. - Tanase, Alexandru. Lucian Blaga - filosoful poet, poetul filosof. Bucuresti, Editura "Cartea romineasca", 1977. - Tanase, Alexandru. Filosofia ca poesis sau dialogul artelor. Bucuresti, Editura Eminescu, 1985. - Teodorescu, Al. Lucian Blaga si cultura populara romineasca. Iasi, Editura Junimea, 1987. - Todoran, Eugen. Lucian Blaga - Mitul poetic. [Vol. I]. Timisoara, Editura Facla, 1981. - Todoran, Eugen. Lucian Blaga - Mitul poetic. [Vol. II]. Timisoara, Editura Facla, 1983. - Todoran, Eugen. Lucian Blaga - Mitul dramatic. Timisoara, Editura Facla, 1985. - Todoran, Eugen. Lucian Blaga. Mit. Poezie. Mit poetic. Bucuresti, Editura Grai si suflet - Cultura Nationala, 1997. - Vaida, Mircea. Lucian Blaga. Afinitati si izvoare. Bucuresti, Editura Minerva, 1975. - Vatamaniuc, D. Lucian Blaga, 1895 - 1961. Biobibliografie. Bucuresti, Editura stiintifica si enciclopedica. 1977. - Vattimo, Gianni. Introduzione a Nietzsche, Roma - Bari, Editori Laterza, 1985. - Vattimo, Gianni. Ontologia e poesia. Milano, U. Mursia & C., 1967. - Vernant, Jean-Pierre. Mit si gindire in Grecia antica. Studiu de psihologie istorica. Traducere de Zoe Petre si Andrei Niculescu. Cuvint inainte de Zoe Petre. Bucuresti, Editura Meridiane, 1995. - Vrabie, Gh. Gindirismul. Istoric. Doctrina. Realizari. Bucuresti, Cugetarea Georgescu - Delafras, 1940. - Wahl, Jean. Traiti de mitafisique. Cours professis en Sorbonne. Payot, Paris, 1953. - Zimmer, Heinrich. Introducere in civilizatia si arta indiana. in romineste de Sorin Marculescu. Bucuresti, Editura Meridiane, 1983. II *** Lucian Blaga interpretat de... Studiu, antologie, tabel cronologic si bibliografie de Emil Vasilescu. Bucuresti, Editura Eminescu, 1981. *** Lucian Blaga. Cunoastere si creatie. Culegere de studii. Coordonatori: Dumitru Ghise, Angela Botez, Dumitru Botez. Bucuresti, Editura Eminescu, 1987. *** Eonul Blaga. intiiul veac. Culegere de lucrari dedicata Centenarului Lucian Blaga (1895 - 1995), ingrijita de Mircea Borcila. Bucuresti, Editura Albatros, 1997. *** Lucrarile Colocviului Interdisciplinar Lucian Blaga. in Analele stiintifice ale Universitatii "Ovidius", Sectiunea Filologie, Tom VII, 1996. [Textele sunt publicate si in rev. Paradigma,Anul 4, nr. 4 -5 - 6, 1996] *** Dimensiunea metafizica a operei lui Lucian Blaga. Antologie de texte din si despre opera filosofica. Introducere, comentarii si antologare de Angela Botez. Bucuresti, Editura Stiintifica, 1996. *** La Poitique du Signe chez Lucian Blaga et dans la poisie franiaise. Colloque international Lucian Blaga. Troisieme idition parisienne, 24 mai 1998. Centre culturel roumain de Paris. [Cahiers Bleus] III - Barbu, Zevedei. Metafizicul, functie integratoare a spiritului. in Saeculum, an I, nr. 1, ian. - febr. 1943, pp. 50 - 76. - Bancila, Vasile. Lucian Blaga eseist. in Gindirea, Anul XIII - nr. 8, decembrie 1934, pp. 339 - 347. - Borcila, Mircea. Bazele metaforicii in gindirea lui Lucian Blaga. in Limba si literatura, vol. I, 1996, pp. 28 - 36. [Varianta completa a textului intitulat Dualitatea metaforicului si principiul poetic din Eonul Blaga. intiiul veac, editia mentionata, pp. 263 - 283] - Brucar, I. Filosoful Lucian Blaga. in Gindirea, Anul XIII - nr. 8, decembrie 1934, pp. 314 - 327. - Cioran, Emil. Stilul interior al lui Lucian Blaga. in Gindirea, Anul XIII - nr. 8, decembrie 1934, pp. 334 - 336. - Coman, J. Orphi, civilisateur de l' humaniti. in Zalmoxis. Revue des itudes religieuses publiie sous la direction de Mircea Eliade, I, 1938, pp. 130 - 177. - Del Conte, Rosa. Introducere in Lirica lui Lucian Blaga (precedata de o scrisoare catre Liviu Petrescu). Traducere de Adrian Popescu. in Vatra, nr. 7, 1995, pp. 22 - 29 si nr. 8, 1995, pp. 15 - 18. [Textul e insotit, in ambele numere, de grupaje din poemele lui Blaga traduse in italiana de autoare.] - Fink, Eugen. Les concepts opiratoires dans la phinominologie de Husserl. in Les Cahiers Husserl, nr. 3 - Les iditions de Minuit, 1959, pp. 214 -230 [Al treilea Colocviu filosofic de la Royaumont, 23 - 30 apr. 1957] - Pantea, Aurel. Personanta si/ sau functie transcendenta. in Vatra, nr. 6, 1997, pp. 26 - 28. - Papahagi, Marian. Reflectii asupra formarii conceptului blagian de poezie. in Vatra, nr. 10, 1995, pp. 11 - 15. - Pintea, Emil. Lucian Blaga si "Gindirea". Privire bibliografica. in Steaua, nr. 4-5, 1996, pp. 27 - 29. - Pintea, Emil. Exegitur monumentum: "Gindirea". in Steaua, nr. 2 - 3, 1998, pp. 34 - 41. - Popa Grigore, Lucian Blaga - expresie a cugetului carpatic. in Familia, nr. 4, apr. 1968, p. 17 si nr. 5, mai 1968, p. 7. - Protopopescu, Dragos. Lucian Blaga si mitul dramatic. in Gindirea, Anul XIII - nr. 8, decembrie 1934, pp. 330 - 333. - Steiner, George. Tacerea si poetul. Traducere de Vera Calin. in Secolul 20, nr. 9, 1969, pp. 124 - 134. - Vianu, Tudor. Lucian Blaga poetul. in Gindirea, Anul XIII - nr. 8, decembrie 1934, pp. 305 - 310. 3 